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Krótko 


WARSZAWA. Orderem 
Sztandaru Pracy Il klasy zo- 
stat odznaczony _ Andrzej 
Krasicki — aktor, dyrektor i 
kierownik artystyczny tea- 
trów warszawskich, jeden z 
czołowych organizatorów 
powojennego życia teatral- 
nego stolicy, znany także z 
wielu filmów i widowisk tele- 
wizyjnych. WROCŁAW. Kil- 
kanaście węgierskich filmów 
krótkometrażowych, wśród 
nich filmy Istvśna Szabó, 
Istvana Gaśla i Zoltana Hu- 
Szórika, obejrzą uczestnicy 
sesji filmoznawczej „Awan- 
garda w kinie czy poza ki- 
nem?” w Akademickim Cen- 
trum Kultury  „Pałacyk”. 
WARSZAWA. 65 rocznicę u- 
rodzin obchodził prol. Kazi- 
mierz Konrad — znany opera- 
tor, pedagog, reżyser filmów 
muzycznych „Thema con va- 
riazioni”, „Muzyka o życiu i 
śmierci”, „Stanisław i Anna". 
OLSZTYN. Filmy Zbigniewa 
Rybczyńskiego, Aleksandra 
Sroczyńskiego. Piotra Du- 
maty, Ryszarda Antoniszcza- 
ka i innych twórców znalazły 
Się w programie „Tango dla 
dorosłych czyli seks w filmie 
animowanym”, pokazanym 
w kinie „Awangarda”, WAR- 
SZAWA. Reżyser filmu „Po- 
licz do_ dziesięciu” Oscar 
Barney Finn i przedstawiciel 
Narodowego Instytutu Kine- 
matografii Alvaro Duranona 
y Vedia odwiedzili Polskę z 
okazji Tygodnia Filmów Ar- 
gentyńskich. LONDYN. Po 
iuż emitowanych — filmach 
„Azył” i_ „Niezapominajka” 
telewizja BBC zamówiła ko- 
lejny film reżyseni Witolda 

, realizowany w 
Poltelu; będzie to film o mu- 
zyce Chopina. WARSZAWA. 
GUS informuje, że liczba wi- 
dzów w kinach w roku u- 
biegłym zmalała o 138 pro- 
cent w porównaniu z rokiem 
1984 i wynosiła 110 min. 
Liczba abonentów telewizyj- 
nych wzrosta o 1,8 procent, 
jest ich 8924 tys. BERLIN. 
Dwie powieści Kraszewskie- 
90 — „Bróhi” | „Z siedmiolet- 
niej wojny” — stały się pod- 
stawą serialu Hansa-Joachi- 
ma Kasprzika „Blask Sakso- 
nii i chwała Prus”, który tele- 
wizja NRD pokazała swym 
widzom w grudniu. 


Narada zespotu 
partyjnych pisarzy 


Popularyzacja 
dorobku 


kultury 
socjalistycznej 


Problemy  czasopiśmien- 
nictwa lilerackiego były 5 lu- 
tego tematem posiedzenia 
zespołu partyjnych pisarzy 
oraz sekcji krytyków partyj- 
nego zespołu teoretyków, 
krytyków i publicystów kułtu- 
ralnych przy Wydziale Kultu- 
ry KC PZPR. W. dyskusji 
podkreślono, że czasopisma 
te są ważnym środkiem lor- 
mowania postaw estętycz- 
nych i ideowych u odbior- 
ców. Analizując mode! pis- 
ma kulturalnego podkreśla- 
no konieczność podwyższa- 
nia poziomu intelektualnego 
publikowanych materiałów, 
a także przyciągnięcia do 
współpracy wybitnych pisa- 
rzy i krytyków. 

Podsumowując _ obrady 
sekretarz KC PZPR Walde- 
mar Świrgoń podkreślił, że 
narady partyjnych środo- 
wisk twórczych, umożliwiają. 
ce wymianę różnych opinii i 
Stanowisk stały się stałym e- 
lementem nowego funkcjo- 
nowania życia parti 


kinematografiami 
Polski i ZSRR na 1986 r. 
Przewiduje ono dalszy roz- 
wój współpracy w dziedzinie 
produkcji filmów, wymianę 


spośród których dwa — dra- 
mat wojenny Wiktora Turowa 
„Przeprawa”, poświęcony 
walkom partyzanckim w La- 
sach Janowskich podczas Il 
wojny światowej oraz film 
science-fiction „Hobby dok- 
tora Travena" Marka Piestra- 
ka — niebawem tralią na ek- 
rany kin w obu krajach. 


Umowa przewiduje kon- 
takty między środowiskami 
filmowymi Polski i ZSRR, w 
tym wymianę grup studyj- 
nych, które zaznajamiać się 
będą z organizacją i pracą 
wytwórni. filmowych. Doku- 
ment podkreśla znaczenie 
częstych spotkań zwłaszcza 
młodych,  debiutujących 
twórców, które przyczyniają 


„Nadzór” zwycięża w plebiscycie 


Widzowie obejrzeli 13 debiutów 


trażowych; zorganizowany 
zostanie m.in. retrospektyw- 


ny przegląd filmów Kraju | 
Rad. 


Umowę podpisali: wice- 
minister kultury i sztuki, szef 


go Komitetu ds. Kinemato- 
grafii Michaił: Aleksandrow, 
który podkreślił, że umowa 
stanowi kontynuację trady- 
cyjnie przyjaznych i licznych 
kontaktów między obu kine- 
matografiami. 


fabul „Fi Michała  Dudziewicza, 

pub rzzecniania wro uDeg „Katar MENT 
isblany Del po mów wnosi ir Keczykeh adeląr=( aaiatów” Na 

K .z0rga- Wi 3 

Da po- ka d ka Koterskiego, „Mgła” Adama 
znańskie OPRF, „Przegląd Koniń- Jacka Koprowicza, „I Kuczyńskiego i oczywiście „Nad- 
ski” 1 Wojewódzki Dom Kultury. nie” Zbigniewa Rebzdy, „Sny |  zór. 
Oświ więcim w ameryki ańskim serialu W Miniaturach 
Wojna i pamięć PIESEK 


W Oświęcimiu realizowała 
zdjęcia ekipa 17-odcinkowe- 
go amerykańskiego serialu 
„Wojnai pamięć” na podsta- 
wie powieści Hermana Wou- 
ka, autora wydanego i u nas 
„Buntu na okręcie”. Akcja fil- 
mu, który reżyseruje Dan 
Quniis, toczy się w 11 krajach 
w latach 1941-1945. Polska 
sekwencja zajmie ok. 45 mi- 
nut i dotyczy głównie trage- 
dii więżniów obozów kon- 
oentracyjnych. 


DALI 


Stefan Janik kończy w 
warszawskim Studio Minia- 
tur Filmowych siedmiood- 
Cinkowy serial „Piesek Dali" 
według własnego scenariu- 
sza. Bohaterem jest sympa- 


zaprojek- 
towat Stetan Janik, a muzykę 
skomponował _ Waldemar 
Kazanecki. 


W Domu Radzieckiej Nau- 
ki i Kultury w Warszawie roz- 
począł się 11 lutego festiwal 
„Postać komunisty w radzie- 
Ckim filmie”, zorganizowany 
przy współpracy przedstawi- 
Cielstwa Sovexportilmu z 
Okazji zbliżającego się XXVII 
Zjazdu KPZR. 
'W pierwszych dniach 


przegiądu widzowie obejrze- 
lidwa fimy O wodzu rewolu- 
cji. 


0 - 
(1958) i 


z wojennych zniszczeń, za- 
niedbań i biedy. 


25 lulego będzie przy. 
pomniany film Jalja Rajema- 
na „Niezłomny” (1958)- dra- 
małyczne budowni 


radzieckich elektrowni, a 28 
lutego widzowie obejrzą trzy 
filmy: „Osiem dni nadziei” 
(1985) reż. Aleksandra Mura- 
towa — dramat dyrektora kie- 
rującego akcją ratunkową w 
kopalni, w której wydarzyła 
się katastrofa, „Nadzieja i o- 
parcie” (1982) reż. Witalija 
Kolcowa — ść o mo- 
skiewskim naukowcu, który 
postanawia przenieść się na 
wieś by pokierować podu- 
padającym kołchozem oraz. 
„Dubler zaczyna działać” 
(1984) reż. Emesta Jasana - 
film przedstawiający ekspe- 
ryment w pewnym przedsię- 
biorstwie: dyrekcja udaje się 
na miesięczny urlop, a 
wszystkie stanowiska kie- 
rownicze obejmują młodzi 
specjaliści 

Z okazji festiwalu w Domu 
Radzieckiej Nauki i Kultury 
otwarto wystawę plakatu fi- 
mówego „Kino radzieckie 
wita XXVII Zjazd KPZR”. 


Ewa Sałacka | reż. Pawet Pitera 


Detektyw w przedwojennym Gdańsku 


Tajemnice Wolnego Miasta 


Prywatny detektyw, tropią- 
Cy przestępstwa natury prze- 
mytniczej, kryminalnej i — tuż 


wicz, a reżyseruje Paweł Pi- 
tera. Główne role grają Ste- 


Demony w „Elipsie 


W TORUNIU 
ZNÓW COŚ 


SIĘ DZIEJE 


Uniwersytecie im. Kopernika udaną próbę przy- 
pomnienia tej tradycji, organizując semina- 
rium „Ekran Miejsce filmu grozy w historii 


Frapujący tytut_przyciąg- 
nąf do wielkiej auli uniwersy- 
1eckiej blisko tysiąc uczest- 
ników, w tym dwustu z całej 
Polski. Wysłuchali w ciągu 
czterech dni kilku wykładów 
i obejrzeli blisko 30 filmów, 


starannie dobranych dzięki 


horroru byt dobrze zilustro- 
wany takimi filmami, jak „Ga- 


„Nosłeratu — symionia gro- 
zy”, „Ręce Oriaca”, „Narze- 
czona Frankensteina". „Lu- 
dzie-koty”, „Doktor Jekyll 
Mr Hyde”, „Książę Dracula" 
„Upiór w operze” czy „U 
progu tajemnicy”. llustrowa- 
ły one różne aspekty psy- 
chologiczne i metody wywo- 
tywania strachu. a_jedno- 
cześnie uświadamiały - wi- 


nie (czy samotnie przed tele- 
wizorem) nie wywołują w nas 
dreszczu przerażenia, za to 


Nieco gorzej reprezento- 
wany był horror lat 50, 60 i 


go. a przede wszysikim ju- 


gosłowiańskiego _ „Zdarze- 
nia” Vatroslava Mimicy, któ- 
re zawsze powinno znależć 
się w takim zestawie. 


Wiemy jednak wszyscy, 
jak trudno jest dziś skomple- 


rem broszurki (jej okładkę 
reprodukujemy obok) i po- 
trafił wydać ją drukiem przed 
rozpoczęciem . seminarium, 
«o jest już prawdziwym wy- 
czynem. 

Mamy nadzieję, że o „Eli- 
psie” jeszcze nieraz będzie- 
my mieli okazję pisać. (sob) 


tan Friedman, Wiktor Sade- 
Cki, Marta Żak, Ewa Sałackai 
Śtanistaw Michalski. Zdjęcia 
rozpoczęły się w wytwórni 
wrocławskiej. "_ Operatorem 
jest Janusz Pawłowski, sce- 
nogralem Wojciech Majda, a 
produkcją w imieniu Zespołu 
„Oko” kieruje Zbigniew Gra- 


lesa: DĄB | TRZCINA 
© MANIERY | OBYCZAJE: 
list z Krakowa 
© Recenzje: 
ŚRÓD SWOICH, GREMLI- 
NY ROZRABIAJĄ 

© FESTIWAL POD MOS- 


SAM PO- 


© Jestem jestem — 
mówi ZOFIA SARETOK 
© W portrecie na 


OLIVIA DE HAVILLAND" 

© w kinie trzeba znać się 
na wszystkim — twierdzi 
producentka RAFFAELA DE 
LAURENTIIS 


© Z ekranów świata: PIĘT- 
NO ŚMIERCI 


Wydarzenie sezonu 


Ę sup” 


Jaki jest program kinematografii radzieckiej na najbliższe lata? Jakie 
najważniejsze kierunki działania w świetle rezultatów spotkania w Gene- 
wie? Jakie perspektywy współpracy międzynarodowej po forum twór- 
ców kultury w Budapeszcie? O odpowiedź na te pytania poprosiliśmy 
FILIPA JERMASZA, przewodniczącego Państwowego Komitetu do 
spraw Kinematografii ZSRR. 


Kierunek 
-WSpółczesność 


FILM: radziecka wy- 
pracowała sobie określony model je- 
Śli idzie o tematykę, rodzaje i gatunki 
(np. film historyczny, klasy- 


SR ejest lo w tej Chwili model dobry 
(optymalny) i ma przyszłość, czy wy- 
maga pewnych 


FILIP JERMASZ: Pytanie zostało stor- 
mułowane chyba niezbyt precyzyjnie. 
W kształtowaniu modelu naszej twór- 
czości filmowej i repertuaru decydujące 
znaczenie ma tematyka współczesna, 
filmy poświęcone dzisiejszemu życiu 
kraju i narodu, groblemom pokojowego 
rozwoju. Ta tematyka znajduje na ekra- 
nie różnorodny wyraz. Obok nurtu u- 
tworów o problematyce moralnej, dra- 
małów psychologicznych kontynuują- 


cych tradycje rosyjskiej klasyki litera- 
ckiej XIX wieku (przykładem są tutaj fi 
my _ Siergieja_ Gierasimowa, ostatnie 
dzieła Julija Rajzmana, filmy Nikołaja 
Gubienki i Igora Tałankina, a także u- 
twory wielu młodych reżyserów) dużo 
uwagi poświęcamy rozwojowi nowych 
kierunków. 

Mniej więcej przed dziesięciu laty 
pojawiła się na ekranach cała seria fil- 
mów o tzw. tematyce produkcyjnej, po- 
kazujących człowieka we współczes- 
nym zakładzie przemysłowym. Filmy te 
wywołały liczne dyskusje, dotyczące 
nie tylko kina, ale i dramaturgii teatral- 
nej, literatury i innych rodzajów sztuk. 
Tematyka produkcyjna, mimo pewnych 
ograniczeń, daje możliwość artystycz- 
nego wyeksplikowania nowych socjal- 
no-psychologicznych uwarunkowań, z 
jakimi styka się jednostka w pracowni- 
czym kołektywie. Z ostatnich fiimów u- 
datnie rozwijających tę problematykę 


wymienię obraz Emesta Jasana według 
scenariusza Walentina Czernycha „Du- 
bler zaczyna działać”. 

O współczesności mówią oczywiście 
także filmy publicystyczne, ukazujące 
wydarzenia o zasięgu międzynarodo- 
wym, bezpośrednio angażujące się w 
ostre dyskusje polityczne. Takie, jak 
„Europejska historia” igora Gostiewa, 
jak filmy Vytautasa Żałakevićiusa, czy 
pracującego w ZSRR chilijskiego reży- 
sera Sebastiana Alarcona. Nieprzypad- 
kowo współczesność jawi się w nich w 
kontekście doświadczeń _historycz- 
nych, w szczególności Il wojny świato- 
wej. Nieprzypadkowo również tak o- 
gromny rezonans społeczny — u nas i 
za granicą — towarzyszył ekranizacjom 
powieści Jurija Bondariewa „Brzeg” w 
reżyserii Aleksandra Atowa i Władimira 
Naumowa czy Aleksandra Czakowskie- 
go „Zwycięstwo” w reżyserii Jewgienija 
Matwiejewa. 


Filip Jermasz 


Temat współczesny dominuje w 
twórczości adresowanej do dzieci i 
młodzieży. Zwraca uwagę jej różnorod- 
ność gatunkowa i szeroki zakres poru- 
szanych spraw. O koniliktach w środo- 
wisku szkolnym mówi „Straszydło” Ro- 
łana Bykowa, wychowaniu moralnemu 
młodego pokolenia poświęciła swe siły 
Dinara Asanowa. Osobny rozdział sta- 
nowią filmy przygodowe, które w atrak- 
cyjnej formie odkrywają przed młodym 
widzem bogactwo otaczającego 
świata. 

Ten krótki przegląd dowodzi jak za- 
wodne byłoby rozgraniczanie gałunku 
od tematu, kierowanie się sztywnymi 
regułami przy planowaniu produkcji fil- 
mowej. Przecież i komedie, i filmy mu- 
zyczne, i przygodowe w swojej wymo- 
wie ideowo-artystycznej odnoszą się 
do współczesności — i w tym, a nie tylko 
w funkcji rozrywkowej, widzimy ich war- 
tość. Chodzi więc nie o wzrost iloŚcio- 
wy filmów rozrywkowych — robimy ich 
dostatecznie dużo — ale o ich jakość, 
podwyższenie poziomu artystycznego, 
atrakcyjności, dynamiki, tego wszyst- 


ciąg dalszy na str. 4 


Ostre dyskusje polityczne 


ciąg dalszy ze str. 3 
Loo LM ro 


kiego co stanowi o zainteresowaniu 
szerokiej widowni. 

Podobne wymagania stawiamy fil- 
mom o tematyce historycznej, rewolu- 
Cyjnej i wojenno — patriotycznej. Zajmu- 
ją one w naszym repertuarze ważne 
miejsce. Przykładem niech będzie re- 
pertuar roku 1985 — roku 40-lecia zwy- 
cięstwa nad faszyzmem. Nie będzie 
przesady w stwierdzeniu, iż wydarze- 
niem sezonu byt film Elema Klimowa 
„ldż i patrz”, wyświetlany z powodze- 
niem na ekranach wielu krajów świata. 
„Bitwa o Moskwę" Jurija Ozierowa, 
„Gospodin Wielikij Nowgorod”. „Od- 
dział" — to filmy z sukcesem podejmują- 
ce rozliczne aspekty wojny i walki z fa- 
szyzmem w obronie socjalistycznych i- 
deałów. O wciąż niewyczerpanych 
możliwościach estetycznych tkwiących 
w tej tematyce świadczą tak oryginalne 
filmy jak „Kontrole na drogach” Alek- 
sieja Germana i „Frontowa miłość” Pio- 
tra Todorowskiego. 

Fakt, że nie zawsze udaje się twór- 
com znaleźć adekwatną formę arty- 
styczną dla wyrażenia ważkich i intere- 
sujących treści, co powoduje słuszne 
narzekania krytyki. Jednakże linia dzia- 
łania, nastawienie na film ideowo — poli- 
tyczny jest stuszna. 

Nie słabnie zainteresowanie twórców. 
problematyką historyczno-rewolucyjną. 


Szkolne konflikty 


„Europejska historia" Igora Gostiewa 


„Straszydło'* Rotana Bykowa 


Przypomnę „Czerwone dzwony”, 
„Brzegi we mgle”, „Plac Powstania”. 
Oddzielną grupę stanowią leninowskie 
filmy Sięrgieja Jutkiewicza. Powstało 
sporo filmów o współpracowńikach Le- 
nina. Specjalne znaczenie dla naszej 
kultury ma telewizyjny film o Karolu 
Marksie, zrealizowany przez Lwa Kuli- 
dżanowa przy współpracy filmowców 
NRD i. Bułgarii. Jednakże pozostało 
jeszcze wiele do zrobienia. Przypadają- 
ca w roku 1987 siedemdziesiąta roczni- 
ca Wielkiej Rewolucji Październikowej 
zaowocuje z pewnością'nowymi doko- 
naniami, 

W planowaniu produkcji filmowej u- 
względniamy interesy wszystkich kine- 
matografii republikańskich. Stwarzając 
korzystne warunki dla rozwoju ich włas- 
nej narodowej twórczości, równocześ- 
nie zachęcamy do wzajemnej współ- 
pracy. Tak np. film „Idź i patrz” powstał 
w_ koprodukcji wytwórni „Mosfilm” i 
„Biełarusfilm”. 

Reasumując — strukturę naszej kine- 
matografii uważamy za właściwą. Wy- 
pełnia ona swoje powinności wobec 
narodu i kraju, realizuje zadania jakie 
Stawia przed nią komunistyczna partia i 
rząd. 

FILM: KPZR I rząd radziecki stawiają 
ostatnio przed narodem cały szereg 
ambitnych i dalekosiężnych planów — 
od intensyfikacji walki z rozmaitymi 
plagami społecznymi poczynając (np. 
ustawa antyalkoholowa) a na przys- 
pieszeniu rozwoju ekonomicznego, 
intensyfikacji i unowocześnieniu gos- 
podarki kończąc. Jaki będzie udziat 
kinematografii w realizacji tych za- 
mierzeń? 

FILIP JERMASZ: Będzie to udział 
znaczny i  wielostronny. Obejmuje 
wszystkie rodzaje sztuki filmowej, a 
więc i film fabularny, i dokumentalny. i 
popularno-naukowy. Wzmocnienie roli 
czynnika ludzkiego w przyspieszeniu 
postępu naukowo-technicznego i roh- 
woju ekonomicznego wymaga głębo- 
kich przeobrażeń psychologicznych. 
Sztuka ma tu do spełnienia szczególnie 
ważną misję jako stymulator wszech- 
stronnego rozwoju osobowości. For- 
mutując program na lata 1986-87 stara- 
my się skierować energię twórczą arty- 
stów na podejmowanie problemów, ja- 
kimi aktualnie żyje społeczeństwo. 

Twórczość artystyczna to — jak wia- 
domo — materia szczególnie delikatna i 
głęboko indywidualna. Trudno tu o ja- 
kiekolwiek recepty, trudno też mówić o 
rezultatach nawet jeśli się zna scenariu- 
sze. Jednakże plany na najbliższe lata 
napawają optymizmem. Z konkretnych 
projektów chciałbym wymienić wielo- 
seryjną epopeję „Wiek XX", nad którą 
pracuje liczna grupa filmowców pod 
kierunkiem Lwa Kulidżanowa. 

FILM: Jaki — Waszym zdaniem — może 
mieć i powinno mieć wpływ na nasze 
kinematografie ostatnie spotkanie 
twórców i działaczy kultury w Buda- 
peszcie? Przedstawiciele Zachodu 
próbowali krytykować istniejące mo- 
dele polityki kulturalnej w państwach 
socjalistycznych. Jaki kontekst poli- 
tyczny określa płaszczyznę dyskusji 
na temat swobód | wolności arty- 
stycznych, twórczych? 

FILIP JERMASZ: Forum budapesz- 
teńskie niewątpliwie zwiększyło szanse 
wzajemnego zbliżenia i zrozumienia 
twórców i działaczy kultury Wschodu i 
Zachodu. Przyczyni się także do zacieś- 
nienia współpracy w dziedzinie kine- 
matografii. Znów powołam się na przy- 
kład wspomnianej epopei „Wiek XX" 
Bez współpracy międzynarodowej nie 
do pomyślenia byłaby realizacja filmu, 
ukazującego najważniejsze wydarzenia 
naszego stulecia, które zapoczątkowa- 
ło nową, socjalistyczną erę w historii 
ludzkości. W wyniku rozmów w Buda- 
peszcie skonkretyzowały się i rozsze- 
rzyły nasze plany w zakresie wymiany 
filmów, sprzętu, uczestnictwa w między- 
narodowych festiwalach, koprodukcji. 
Oczywiście nie przebiega to gładko. 


W nowych uwarunkowaniach 


Określone koła na Zachodzie starają 
się torpedować współpracę z krajami 
socjalistycznymi, nasilają propagandę 
antykomunistyczną i  antyradziecką. 
Jednakże zaangażowanie postępo- 
wych działaczy kultury w dzieło obrony 
pokoju i zbliżenia między narodami 
stwarza solidną bazę dla korzystnych 
kontaktów. Nie można również zapomi- 
nać o trudnościach, jakie przeżywają 
wiodące nawet kinematografie zachod- 
nioeuropejskie, które nie są w stanie 
obronić się przed amerykańską eks- 
pansją; w tej sytuacji współpraca z kra- 
jami socjalistycznymi staje się dla nich 
cenna. 

Jeśli chodzi o owe próby krytyki poli- 
tyki kulturalnej państw socjalistycznych 
— to nie są one niczym nowym. Towa- 
rzyszą nam one od samych początków 
władzy radzieckiej. Najlepszą odpowie- 
dzią na wszelkie oszczerstwa będzie 
żywolność sztuki socjalistycznej, jej 
wysoki poziom artystyczny, akceptacja 
przez masową publiczność wszystkich 
Stron świata. 


Platformę dyskusji na temat swobód 
twórczych stanowi leninowska koncep- 
cja rozwoju kultury, stawiająca jako 
główny cel działalności artystycznej 
służenie narodowi, człowiekowi i ludz- 
kości, humanistycznym ideałom — w 
przeciwieństwie do  lansowanej w 
państwach burżuazyjnych idealistycz- 
nej koncepcji wolnego artysty, izolowa- 
nego od konfliktów społecznych i two- 
rzącego jakby poza czasem i poza 
przestrzenią. Argumentem przemawia- 


Niewyczerpane możliwości 


„Dubier zaczyna działać” Ernesta Jasana 


jącym na korzyść naszej koncepcji jest 
pozycja artysty w burżuazyjnym świe- 
cie, jego uzależnienie od pieniądza i kół 
dzierżących władzę. W nastawionym na 
zysk przemyśle artystycznym siłą rze- 
czy wyższe wartości estetyczne i du- 
chowe schodzą na dalszy plan. Nie ne- 
guje to oczywiście istnienia w kulturze 
Zachodu tendencji postępowych i au- 
tentycznych osiągnięć. Są to jednak 
wyjątki potwierdzające regułę zgubne- 
go wpływu komercjalizacji na sztukę. 


dla cate- 


mocarstw uzgodnili tam szeroki pian 
współpracy, zwłaszcza kulturalnej, 
między ZSRR | USA. Co to oznacza 
dla obu kinematografii, jak wyobraża- 
cie sobie taką szeroką współpracę? 
FILIP JERMASZ: Kierując się duchem 
Genewy i zawartym porozumieniem o- 
pracowujemy pakiet propozycji, u- 
względniających różne obszary współ- 
pracy filmowej. Przede wszystkim 
chcielibyśmy aby więcej naszych fil- 
mów docierało do widza w Stanach 
Zjednoczonych — jak dotąd jest to licz- 
ba niewielka. Otrzymaliśmy od firm a- 
merykańskich wiele propozycji kopro- 
dukcji. Rozpatrujemy je. Myślę, że ilość 
wspólnych realizacji wzrośnie. Za 
wcześnie jednak na stawianie prognoz. 
Działania nad wdrożeniem w życie ge- 
newskich porozumień dopiero się za- 
częły i konkretnych rezultatów należy 
oczekiwać nie wcześniej niż w roku 
1987. 


„Oddziat” Aleksieja Simonowa 


FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Psy, psy, psy 


'okolwiek by dobrego czy złego o psach nie rozgłaszać, jedno jest 

pewne, że nie mają one świadomości klasowej ani świadomości 

rasowej, a więc i wynikających stąd przesądów, choć czasem może 
się wydawać. że wspaniały dog wywyższa się ponad kundle a czystej krwi 
dalmatyńczyk pogardza psim proletariatem. Nieprawda, ale mimo to trud- 
no czasem nie dostrzegać analogii pomiędzy światem ludzkim a światem 
psim i trudno nie widzieć tego nieprawdopodobnego wprost rozbicia — 
właśnie klasowego i rasowego — w psim społeczeństwie. 


Film Tadeusza Patki „Pieskie życie” oglądatem z wielkim zainteresowa- 
niem, ale temu zainteresowaniu nie towarzyszyła petna akceptacja. Film 
niemal od początku bowiem rozbija się jakby na dwa wątki, niezależne od 
siebie, choć w swej istocie ściśle ze sobą splecione, wszak człowiek 
decyduje o psim losie, wszak człowiek psa kreuje, wszak człowiek przy- 
sposabia go do swoich potrzeb. W filmie zawarty jest również w miarę 
pełny przegląd tych różnorodnych bardzo psich losów i funkcji, ale piszę 
„w miarę”, gdyż brak tu na przykład opisu doli wiejskich psów tańcucho- 
wych, przykutych do budy stróżów-niewolników. Gospodarz — jeśli jest 
ludzkim człowiekiem — swojego stróża dobrze nakarmi, dobrze mu budę 
na zimę wymości, a i czasem pogłaszcze. Takiemu psu dużo do szczęścia 
nawet nie potrzeba, on nie zna innego życia, więc za każde mite stowo 
potrafi się odwdzięczyć psim uśmiechem. Wywala więc jęzor na lewą lub 
prawą stronę pyska, poszczekuje radośnie, kładzie się na grzbiecie, wy- 
ciąga tapy do góry i przebiera nimi w powietrzu jakby samo niebo chciał 
podrapać, bo może i niebo gryzą pchły. Zwyczajny cham nawet psu wody 
w misce nie poda, a i kopnie po pijanemu. Jeden pies, spuszczony z 
łańcucha nie wyjdzie nawet poza zagrodę, inny sam się zerwie i popędzi 
do lasu na własne zatracenie, taki czasem w psie obudzi się instynkt 
wolności i taka desperacja. 


Ale i tak w filmie dość jest psich postaci różnego pokroju — wytresowa- 
ne psy obronne, pieski-maskoIKi, jest i piesek artysta przejmującym wy- 
ciem usiłujący wtórować swej pani gdy gra na pianinie. Są buldożki tran- 
cuskie na ogół uważane 'za szkaradzieństwo i paskudztwo, ale hodowane 
przez swego właściciela właśnie dla pięknej aparycji i wyrazistości twarzy 
— twarzy podobnej do ludzkiej. Dwa wiełkie i piękne psy strzegą bogatego 
pana, jego wspaniałej willi i zawartości tej willi. Znakomite goryle, wierne i 
posłuszne. Wyszkolone psy atakują tylko na rozkaz. Dobra kobieta przy- 
garnia do siebie bezdomne suczki i jeśli się uda — oddaje potem w dobre 
ręce, pod jednym wszakże warunkiem: by się już nie rozmnażały, by nie 
mnożyć psiej biedy i nie komplikowac dalej psiego problemu. Inna dobra. 
kobieta udziela pomocy wszystkim psom, które takiej pomocy potrzebują, 
a jest ich bardzo dużo. Nakarmi czym może, a one będą się pchać do ręki 
po jedzenie i pieszczotę, a ona je zapewnia, że wszystkie jednakowo 
kocha. Pałka pokazuje psy na stadionach obwieszone orderami za rasę i 
urodę i psy za kratami boksów w schroniskach. Krótko mówiąc — film 


zawiera ogrom materiału, który jednak nie poddaje się z góry określonej 
idei myślowej. 


Tę ideę zagadali po prostu pozwani przed kamerę właściciele psów, 
wygłaszając tyrady ogólne, słowa banalne i prawdy znane wszystkim od 
starca f'o kolebki. W nadmiarze niepotrzebnych stów tonie więc ten sza- 
lenie przecież zindywidualizowany stosunek ludzi do psów, bo przecież 
nie wszyscy tego samego w swoich psach szukają, bo ktoś tylko przyjaź- 
ni i ciepła, ktoś inny obrońcy lub stróża, dla kogoś innego pies jest tylko 
żywą istotą, której trzeba pomóc. 


| w tym nadmiarze stów gubi się także sama istota pieskiego życia i 
istc'a struktury społeczeństwa ludzkiego. Te analogie są w filmie dość 
wyraźne, ale tylko metodą błyskawicznych skrótów, wyrazistych kontra- 
stów i bardzo precyzyjnej selekcji materiału można było dojść do jakiejś 
metafory, film zaledwie się o nią ociera. To, że jednemu psu jest lepiej a 
innemu gorzej — wiedzą wszyscy. Jak również i to, że jeden nie ma miski a 
drugi ma medale; ale o ordery zabiegają ludzie, psy się o nie nie pro- 
szą. 


Psy, psy, psy. Psy wojny, psy zemsty, psy gończe, psy tropiące, psy 
kanapowe, psy tańcuchowe, psy które ciągną sanie po śniegu, psy które 
są przewodnikami ociemniałych, psy które rozszarpują ludzi, psy które 
bronią ludzi i w ogóle psy, psy. które po prostu są. 


Film Tadeusza Pałki trwa dwadzieścia minut, a to jest stanowczo za 
krótko, żeby pokazać psi problem w całej jego krasie i komplikacji. Ale też 
i za długo, żeby ujawnić reżyserską intencję w stanie czystym i wyrazi- 
stym, a wydaje mi się, że intencja była szlachetna. Ale to coraz powszech- 
niejsza przypadtość w filmie krótkim. Ja wam prezentuję materiał, a wy 
sobie z niego wykrawajcie właściwe kształty według gustu i woli. 


h 


Natasza Maraszak, Tomex Kiimasiewicz i 
Rusty Jedwab 


O realizacji filmu Waldemara Dzikiego „Cudowne dziecko” 


zyzby Steven Spielberg zja- 
wił sie na planie w Łodzi? W 
Pierwszej chwili jestem 
kompletnie zaskoczony. Niby 
wszystko się zgadza: młoda, 
przystonieta ogromna broda twarz re- 
żysera, okulary, nienaganna angielsz- 
czyzna. | tylko jedno wyrażnie się nie 
zgadza: jest przestój. ekipa czeka na 
elektrownie", czyli wóz techniczny z 
agregatem prądotworczym 
Jesteśmy w pałacyku ZSMP pr; 
Piotrkowskiej. Waldemar Dziki („Kart 
ka z podróży”), którego wziałem za 
Spielberga, realizuje film „Cudowne 
dziecko” według swego scenariu- 
sza 
Rzecz rozgrywa sie współcześnie 
w jednym z panstw Europy Zachod- 
niej. Jedenastojetni Piotrek odkrywa 
u siebie niezwykłe możliwości. potrafi 
mianowicie siła swej woli przemiesz- 
czac w przestrzeni najciezsze na- 
wet przedmioty, rozbijać wzrokiem 
szklanki, niszczyc samochody 
Tymczasem w poblizu rodzinnego 
miasta Piotrka ma być umieszczony 
pojemnik z najnowocześniejsza bro- 
nią. o tajemniczym kryptonimie „Ma- 
gus”. Jest skuteczniejsza niż bron a- 
tomowa, a nie powoduje skazen ra- 
dioaktywnych. Helikopter transportu- 
jacy „Magusa” ulega awarii. pojemnik 
z bronia laduje w przypadkowym 
miejscu. przez szczelinę w korpusie 


zaczyna wydobywać sie żraca sub- 
stancja. Grozi wybuch steżonego 
gazu. Do pojemnika nie można do- 
trzeć. Pomóc może tylko Piotrek, Ale 
chłopiec jest własnie ścigany przez 
policje za szkody, które wyrzadził w 
mieście. Pachnie Spielbergiem, 
Teraz przenosimy sie wstecz. Pew- 
nego dnia, pragnac popisać Sie przed 
Małgorzata i Michatem. przyjaciółmi 
ze szkoły. Piotr rozbił kilka automa- 
tow do gier hazardowych. konfiskując 
ich płenieżna zawartość. Wkrótce po- 
tem cała trójka wraz z rodzicami zna- 
lazła się w gabinecie dyrektora szko- 
ty. Oto właśnie dyrektor (Andrzej 
Szczepkowski) siedzi za cieżkim 
ciemnobrazowym biurkiem. W tote- 
iach pod sciana - ojciec Piotrka (Ma- 
riusz Benoit) i dwie panie, mamy Mał. 
gosi i Michała (Danuta Kowalska | 
Grazyna Szapołowska). Obok. ze 
spuszczonymi głowami. dzieci: Rusty 
Jedwab. Natasza Maraszek | Tomek 
Kllmasiewicz. Na marmurowym po- 
stumencie - ogromny odlew głowy 
patrona szkoły. Dyrektor stwierdza 
że postępek dzieci godzi w dobre 
imie szkoły | zada wyjasnien. Piotr 
mów: (po angielsku). że wszystko 
stało się za sprawa. magii i jeśli już 
ktoś jest winowajca. to tylko on. koie- 
dzy sa niewinni. Zaraz, zaraz. dlacze- 
go po angielsku? - spytacie. To pros- 
te, chłopiec grajacy rolę Piotrka jest 


Rusty Jedwab (w srodku) 


Kanadyjczykiem, zgodnie z warunka- 
mi kontraktu. „Cudowne dziecko” bo- 
wiem to koprodukcja polsko-kanadyj- 
ska. Kanadyjczycy dostarczyli tasmy, 
wielu elementów scenografii i... dwoj- 
ke głownych aktorów. Piotra (Rusty 
Jedwab) i Aleksandra. „geniusza 
Skrzypiec” (Edward Garlson). Cały 
proces obróbki chemicznej i montaż 
filmu odbywa sie w Kanadzie 

Dyrektor nie słucha dalszych wy- 
jaśnień chłopca. Piotr rozglada sie po 
pokoju w poszukiwaniu przedmiotu, 
który mogłby poruszyć, aby przeko- 
nać dyrektora o swoich zdolnościach 
Wybiera głowe patrona, Lekko pochy- 
lony do przodu, koncentruje się przez 
chwile wpatrzony w figure. Nagle gło- 
wa odrywa sie od podstawy i zaczyna 
płynać w powietrzu w stronę dyrekto- 
ra Przelatuje przed biurkiem. po 
czym spada na podłogę. rozbijając 
sie z hukiem 

Wszystkie efekty specjalne. a bę- 
dzie ich w filmie mnóstwo, przygoto- 
wali dwaj specjaliści z Hollywood. Do 
efektu „latajacej głowy” konieczne 
było wybudowanie specjalnego ru- 
sztowania pod sufitem gabinetu dy- 
rektora. Wzdłuż drewnianego szkiele- 
tu przesuwa sie specjalna rurka, ze 
zwisajacym z niej drucikiem. Drugi 
koniec drutu jest oczywiscie połaczo- 
ny z głowa patrona Posmarowany 

ziwna substancją i polakierowany 
drucik będzie na ekranie niewidocz- 
ny. Całość wprawia w ruch jeden z „e- 
lekciarzy', pociągając sznureczki 
przesuwajace rurkę z głowa na drucie 
w pionie i poziomie. Proste, praw- 
da? 

Ze szczatków posagu osłupiały dy- 
rektor wybiera dwa kawałki uszu. 
Podchodzi do rodziców dzieci i pyta 

- Co to jest? 

— Uszy, panie dyrektorze - zapew- 
nia matka Małgosi. 

- Niech pan nie przyprowadza 
dziecka do szkoły (to do ojca Piotr- 
ka). Może mu to przejdzie. bo prze: 
ciez to jest niemożliwe, no niemozli- 
we — dyrektor wybucha histerycznym 
śmiechem do kamery 

Ta kamera to odrebna historia, bo- 
wiem po raz pierwszy w Polsce zdje- 
Cia robione sa sprzetem firmy ..Pana- 
vision" z doskonatym wyposazeniem 
optycznym. A za kamera stoi Wit Da- 
bal. autor znakomitych zdjeć do 
Wiru 

Gabinet dyrektora sasiaduje z kia- 
Sa. w ktorej odbywaja sie lekcje fizyki 
Dzis nauczyciel (Andrzej Biumenieid) 
demonstruje dzieciom eksperyment z 
generatorem van de Graaffa o czym 
zawiadamiaja zielone literki na ekra- 
nie szkolnego komputera Ta scena 
bedzie poprzedzać historie z automa- 
tami | rozmowe z dyrektorem Na ław- 
kach ogórki. jabłuszka | karty do gry. 
czyli szkolne gumki „Made in Cana- 
da”. Inne drobiazgi tez niezwykle: tu 
temperowka w kształcie beczki na 
benzyne, tam zeszyt z trójwymiarowa 
Okiadką. trupia głowa szczerzy zeby z 
plecaka przewieszonego przez krze- 
sło jednego z uczniów. Szkoda, że po 
lekcji wszystkie te cudenka znikną w 
walizkach scenografów! Na ścianach 
tablice chemiczne, w gabiotach dyna- 


mometry I elektroskopy. Nad tablica 
nieboskłon zaklejonym napisem 
„Mapa nieba”. 

Tylko kilkoro uczniów interesuje się 
tym, co pokazuje nauczyciel. Reszta 
reaguje na polecenia reżysera rzuca- 
„ne zza kadru: Jedynki! — i rozpoczyna 
się bitwa na kule z papieru. „Gruby”, 
leżąc na ławce, wypuszcza samołot 
zrobiony z zeszytowej kartki. Dwójki! 
- i część dzieciaków zaczyna okładać 
sie linijkami, potrącać i przepychać. 
Nagle nauczyciel spostrzega zaczyta- 
nego w książce Piotrka. Jest już za 
późno. aby koledzy mogii chłopca o- 
strzec. Nauczyciel przeskakuje po 
krzesłach, jak jastrzab spada na 
Piotrka i unosi ze soba zdobycz: „Ma- 
gia i parapsychologia” - odczytuje 
głośno tytuł. 

- Proszę pana, on chce zostać 
czarodziejem! - krzyczy Michat, Cała 
klasa wybucha śmiechem. 

- Piotrze. .czy mógłbyś sprawić. 
aby ta książka zawisła w powietrzu? - 
pyta nauczyciel. 

Klasa zamiera w oczekiwaniu. Ale 
książka spada na podłoge... Pod sufit 
wędruja teraz teczki i zeszyty, ksiażki 
i piórniki, lecąc zaraz z powrotem w 
dół. Nauczyciel może spokojnie 
wznieść okrzyk: „Niech żyje New- 
ton!" „Yeee - odpowiada mu 
wrzask dzieci. Tylko Piotr stoi spokoj- 
nie przy swojej ławce. Nie chciał użyć 


głowa. 


Zdjecia 
KRZYSZTOF WELLMAN 


swych umiejetności. Dlaczego? - po- 
zostanie jego tajemnica. 

Rusty Jedwab (Piotrek) wyróżnia 
sie obfitą rudą czupryna. 

— Moi dziadkowie pochodzili z Pol- 
ski - objaśnia mi swoje nazwisko. — 
Ja mam 12 lat, urodziłem sie w Mon- 
trealu, a teraz mieszkamy pod Londy- 
nem. Gratem już w filmie studenckim. 
ale to była mata scenka. 

—- Wybrałem Rustyego poniewaz 
zaintrygowata mnie jego twarz - mówi 
waldemar Dziki. Przed ważniejszymi 
ujeciami trzeba z nim chwile poroz- 
mawiać. pomóc mu się skoncentro- 
wać. Drugi chfopiec z Kanady. Ed- 
ward, ma niezwykły zmyst aktorski. Z 
Rustym jest troche trudniej. 

W scenie .„koncentracji”, tuż przed 
poruszeniem posagu. reżyser mówił 
Rusty'emu: „Więcej, chce więcej e- 
nergii. Teraz jest tak — ustawia swoja 
dłoń na wysokości kolan - a ja chce, 
żeby było tak - przesuwa rękę na nie- 
widocznej „skali zaangażowania ak- 
torskiego” aż pod swoją brode (a 
mierzy ponad 190 cm!) 

— Chcę pokazać historie pewnego 
„niepokornego dziecka”, które wy- 
rzadza najrozmaitsze szkody - mówi 
Dziki. Sedzie to komedia dla wszyst- 
kich dzieci, bez wzgledu na wiek. 
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Baśń oprawna 
w plastik 


MIŁOŚĆ, SZMARAGD i KROKODYL 
ROMANCING THE STONE. Reżyseria: Robert Zemeckis. Wykonawcy: Michael 
Douglas, Kathleen Turner, Danny DeVito, Zack Norman i inni. USA, 1984 
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ylemy w czasach wielkiej hos- 

Sy masowego kina, które swój 

rozrywkowy charakter obnosi 

bez zażenowania i kompiek- 
Sów — a nawet sięga po artystyczne lau- 
ty. Należałoby się oburzać, a tu ręce 
uniesione w gniewnym geście niepo- 
strzeżenie same składają się do okla- 
Sków. Sytuacja krytyków przypomina tę 
z „Kubusia Puchatka" Milne'a: „Prosia- 
czek leżał rozważając, co się Stało. Z 
początku zdawało mu się, że cały świat 
wystrzelił w górę, a potem pomyślał, że. 
to tylko Las wystrzelił w górę, a jeszcze 
potem pomyślał, że może to on, Prosia- 
czek, wystrzelił w górę i jest samotny na 
księżycu czy gdzie indziej i że nigdy już 
nie zobaczy ani Krzysia, ani Puchatka, 


ani Kłapouchego. | nagle pomyślał: 
»Więc dobrze. Jeśli nawet jestem na 
księżycu, nie muszę leżeć grzbietem do 
góry« — po czym wstał ostrożnie i rozej- 
rzał się wokoło”. 

Tak właśnie od paru lat nie bez zdzi- 
wienia smakujemy tę nową jakość ma- 
Sowego kina, które jeszcze nie tak daw- 
no egzystowało jako rodzaj podsztuki, 
a teraz, za sprawą Spielberga i Lucasa, 
triumfalnie płynie przez ekrany blask 
roztaczając wielki. Blask ten nie słabnie 
nawet wtedy, gdy kierując się zdrowo- 
rozsądkowym odruchem  Prosiaczka 
rozglądamy się uważnie. W którymś 
momencie masowe kino odwróciło się 
od ciemniejących na horyzoncie współ- 
czesności chmur, by wskazać widzom 


drogę ucieczki w dzieciństwo, w baśń, 
w młodzieńcze marzenia o moralnym 
porządku świata. To zresztą nic nowe- 
go. Kiedy rzeczywistość osiąga nad- 
mierny stopień komplikacji, eskapizm 
w sztuce przywraca człowiekowi zaktó- 
cone poczucie równowagi. Niesie iluzo- 
ryczną wprawdzie, ale satysfakcjonują- 
cą rekompensatę. Wobec niesprawied- 
liwości społecznej, wobec zagrożeń — 
ochoczo wymykamy się przez ekran z 
potrzasku terażniejszości, bo kino ze 
wszystkich sztuk mami najbardziej su- 
gestywnie. Zwłaszcza wtedy, gdy ma 
do dyspozycji niebywałe środki insce- 
nizacyjne. 

Wiedziona ową potrzebą oczarowa- 
nia nikomu nie znana kelnerka Diane 
Thomaś napisała scenariusz a Michael 
Douglas, aktor i producent obdarzony 
nieomylnym instynktem, wyprodukował 
film „Miłość, szmaragd i krokodyl", któ- 
ry okazał się utworem zdolnym zakaso- 
wać ekranowe przeboje Spielberga i 
Lucasa. 

Bohaterką filmu jest autorka przygo- 
dowych romansów, utworów na Zacho- 
dzie i w Ameryce wydawanych maso- 
wo, u nas prawie nie istniejących. Joan 
Wilder pisuje emocjonujące i rzewne 
powieści, osadzone zwykle w scenerii. 
westernowej, z gnębioną przez prze- 
Ciwności losu bohaterką, której w decy- 
dującym momencie pomaga ten Jedy- 
ny, Upragniony, Nieustraszony. Two- 
rząc swe postacie, pisarka uosabia 
własne. marzenia i tęsknoty. Na poły 
trzeżwa, na poły zanurzona w świat ztu- 
dzeń — żyje samotnie (nie licząc kota) i 
spokojnie w Nowym Jorku, dostarcza- 
jąc emocji licznym czytelnikom i przy- 
sparzając dochodów sobie i wydawnic- 
twu. Aż tu nagle do jej drzwi puka przy- 
goda znacznie przekraczająca wszyst- 
ko, co doląd zdołała wymyślić. Uniesio- 
na lawiną zdarzeń Joan sama stanie się. 
heroiną romantyczno-awanturniczej fa- 
buły, którą polski tytuł „Miłość, szma- 
ragd i krokodyl” określa jak najsumien- 
niej. To pierwszy krąg filmowego two- 
rzywa: emocjonująca, obfitująca w na- 
głe zwroty akcja, w której proporcje 
przygody i romansu zostały wyważone 

udatnie. 

Drugi krąg stanowi sceneria akcji. 
Egzotyka Kolumbii nie jest egzotyką u- 
mowną, w stylu: bandyci, dżungla, upał. 
Na ekranie obserwujemy rzeczywistość 
konkretnego kraju: wszechmocne spe- 
cjalne oddziały policji, miejscowych 
narcotificantes tworzących swoje pań- 
Stwo w państwie, oazy bogactwa w mo- 
rzu nędzy. Oglądamy autentyczne pej- 
zaże, oryginalnie i pomysłowo sfotogra- 
fowane. Osadzenie fantastycznych zda- 
rzeń w traktowanych serio realiach daje 
elekt imponujący: wymusza wiarę w ich 
prawdopodobieństwo. 

Wreszcie sami bohaterowie. Aktorzy 
Kathleen Turner i Michael Douglas re- 
zygnują ze stereotypowej psychologii. 
Bohaterowie romansów z zasady uosa- 
biali konkretne typy ludzkie; unierucho- 
mieni w swym kostiumie jak muszki w 
kawałku bursztynu — pozostawali nie- 
zmieni jak każe tradycja. W filmie Ze- 
meckisa oglądamy parę konkretnych, 
zanurzonych we współczesność ludzi. 
Postacie te, budowane z wyczuciem 
prawdopodobieństwa psychologiczne- 
go. rozwijają się wewnętrznie pod na- 
porem dramatycznych wydarzeń. Stąd 
też odbieramy je jako odległe od ste- 
reotypu, nawet jeśli w ogólnych zary- 
sach są mu wierne. Owa wierność za- 
sadom romansowej opowieści przy 
jednoczesnym psychologicznym odej- 
Ściu od schematu ma w sobie coś 
radośnie odkrywczego. Robert Zeme- 
Ckis niepostrzeżenie uczynił krok dy- 
stansujący dokonania Spielberga. 

lat Indiany Jonesa w kontekście 
„Miłości, szmaragdu i krokodyla” jawi 
się jako mechaniczny sześcian z uwię- 
zionymi wewnątrz marionetkami. Mis- 
terny, precyzyjnie skonstruowany i bo- 


gaty, ale nakręcany. | choć „Miłość, 
szmaragd i krokodyl” to film rozrywko- 
wy, do jednorazowego użytku, pozba- 
wiony zadęcia, by przejść do wiecznoś- 
Ci, uświadamia jak rozległy i obiecujący 
jest wciąż obszar, po którym poruszać 
Się może kino popularne najnowszej e- 
dycji. 

Najważniejszym składnikiem owego 
„nowego ” kina jest chyba humor. U Ze- 
meckisa jest on wielopłaszczyznowy, 
tworzący konstrukcję równie staranną 
jak sama dramaturgia filmu, Obok ser- 
witutów czysto sytuacyjnych, rozłado- 
wujących napięcie, znajdziemy tu 
wdzięcznie _ przewijający się w 
humorystycznej funkcji pewien rodzaj 
pragmatyzmu. Podczas ucieczki przez 
dżunglę Jack bez wahania pozbywa się 
ciężkiej walizki Joan, maczetą obcina 
obcasy jej pantofelków; bohater daw- 
nego romansu nióstby raczej swą 
damę wraz z jej bagażem na rękach. 
Joan — bezbronna, obcująca dotych- 
czas jedynie z niebezpieczeństwami 
wymyślanymi — wobec rzeczywistych 
zagrożeń potrafi zachować niebywały 
hart ducha, spada zawsze jak kot na 
cztery tapy — co odbieramy jako dowód 
jej inteligencji i zaradności. „Poradzisz 
sobie” — mówi jej w pewnym momencie 
ukochany i to ocena zgodna z naszym. 
odczuciem. Wyraża się to najlepiej w 
kluczowej scenie: akcja filmu powtarza 
dokładnie schemat romansu przygodo- 
wego, bohaterkę ratuje z opresji inter- 
wencja tego Jedynego. Zgodnie z ro- 
mansowym schematem — od tej chwili 
bohaterce pozostałoby już tylko mruga- 
nie długimi rzęsami i powierzenie się 
opiece Mężczyzny. W życiu jednako- 
woż bywa inaczej — i niezniszczalna 
Joan Wilder wkracza w sytuację jak za- 
radna kobieta XX wieku: kupuje sobie 
opiekę, zawierając kontrakt płatny w 
czekach turystycznych. Pozornie naiw- 
na pisarka wydostaje się ze swych 
wyobrażeń, przejmuje kontrolę nad rze- 
czywistością, w której rządzą raczej 
prawa podaży i popytu niż powinności 
Serca. We współczesnym świecie szan- 
se przetrwania w dużej mierze zależą 
od wykształconego odruchu pragma- 
tyzmu. Wrażenie, że Joan jest go po- 
zbawiona, okazuje się złudzeniem. 

Owo zabawne przenikanie planów li- 
terackiego i rzeczywistego jest moc- 
nym spoiwem akcji, przesądza o nie- 
zwykłej, radosnej aurze utworu. Cza- 
sem reżyser pozwala sobie na żart ze 
zmianą znaków. Kiedy Joan i Jack od- 
najdują skarb, okazuje się, że jest to 
koszmarna odpustowa figurka z gliny, 
dopiero wewnątrz skryty jest klejnot 
niezwykłych rozmiarów. Ten_ klejnot 
przynależny do świata baśni pozostaje 
w realnym świecie przypominając wi- 
dzom, że oglądają baśń, ale oprawną 
we współczesne tworzywo, w okładkę z 
plastiku. Nowoczesna baśń ogromnie 
jednak przypomina tradycyjną, bo — 
mimo pragmatyzmu — romantyzm w 
końcu tutaj triumfuje. | tak się jakoś 
składa w ludzkich dziejach, że podsta- 
wowe prawdy i tęsknoty nie podlegają 
erozji czasu. W każdym razie tęsknota 
za romantyzmem trwa. Dorostym. po- 
trzeba może trochę więcej odniesień 
realnych, by pomost między rzeczywis- 
tością a marzeniem był bardziej wytrzy- 
maty. Film „Miłość, szmaragd i kroko- 
dyl” spełnia te warunki, dlatego trium- 
falnie przemierza ekrany dając satys- 
fakcję widowni. Tylko czasem zaświta 
iskierka niepokoju, że może oto już ni- 
gdy nie zobaczymy takich filmów jak 
„Lampart” czy „Miłość Swanna”, a całą 
radość kina objawiać będziemy na ko- 
lejnych utworach Lucasa, Spielberga 
czy Zemeckisa... Lecz dziś odtrącamy 
tę myśl, przywołując nieśmiertelną de- 
wizę Scarlett O'Hara: „pomyślę o tym 
jutro”. 
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STRASZYDŁA 


Reżyseria: Roman Huszczo. Założenia płastyczne: Janusz Stanny. Na podstawie serii 
filmowej „Kochajmy straszydła”. Polska, 1983 


ie czytałem „Gospody pod 

Upiorkiem" Stanistawa Pa- 

gaczewskiego i żałuję, bo 

musi to być bardzo sympa- 
tyczna książka. Komu nie udało się jej 
zdobyć do biblioteczki swoich dzieci, 
musi je teraz zaprowadzić na pełnome- 
trażowy film animowany, który wszedł 
właśnie na ekrany. Mam na myśli „Stra- 
szydła” Romana Huszczy, film nie wia- 
domo czemu dopiero ostatnio udo- 
stępniony publiczności kinowej, choć 
ukończony blisko trzy lata temu: w 1983 
r. otrzymał nagrodę jury dziecięcego na 
poznańskim festiwalu. 

„Straszydła” to kolejny film montażo- 
wy. Podobnie jak inne tego rodzaju rea- 
lizacje, łączy on w jedną całość kilka 
krótkich seryjnych filmów, oczywiście 
przy dokonaniu koniecznych korekt i 
dokrętek, aby utrzymać logikę wątku i 
płynność narracji. Materiałem wyjścio- 
wym był. tu serial „Kochajmy straszy- 
dła”, w którego realizacji obok Romana 
Huszczy uczestniczyli Krzysztot Dębo- 
wski, Alina Maliszewska, Stefan Szwa- 
kopf i Ryszard Słapczyński, będący 
wraz ze Stanistawem  Pagaczewskim 
współautorem scenariuszy. Seriał byt 
uroczy i te uroki udało się Huszczy w 
poważnym stopniu utrzymać i w wersji 
kinowej. Nie jest to oczywiście żaden 
horror, lecz pogodna bajeczka dla dzie- 
ci. Nie wdając się w opowiadanie treści, 
trzeba zwrócić uwagę na zabawny i 
sympatyczny pomyst pokazania trady- 
cyjnych diabłów, duchów i straszydeł w 
rolach pozytywnych. Nie zawsze ich 
dobre intencje przynoszą oczekiwane 
Skutki i w tym właśnie tkwi cały wdzięk i 


komizm sytuacji. Postacie tytułowych 
bohaterów budzą sympatię samym 
swym wyglądem. Wielka to zasługa o- 
pracowania piastycznego, którego au- 
tor, Janusz Stanny, świetnie — jak sądzę 
— bawił się powołując do życia figury 
niesamowitych wręcz dziwolągów, nie 
zapominając też i o tradycyjnych dia- 
błach, bazyliszku czy wiedźmach z 
miotłami. 

Siedząc w sali kinowej mogłem bez- 
pośrednio obserwować dziecięcą wi- 
downię, jej reakcje i nastroje, i wydaje 
mi się, że dzieci reagowały prawidłowo. 
Niektóre sekwencje są jednak zbyt po- 
wolne, a przez to trochę nudne. Chodzi 
tu przede wszystkim o sceny, w których 
występują Fzasteće ludzkie, a szczegól- 

— dodajmy. że w 

ETO, do straszydeł, posta- 

cie ludzi są plastycznie nieatrakcyjne. 
Nie w pełni dopracowano też wąlek 
diabła-warchoła Boruty, w zamierzeniu 
dowcipny i owocujący szeregiem dob- 
rych pomysłów sytuacyjnych. Szkoda 
jednak, że koniesiacyjne sktonności 
Boruty nie zostały od początku odpo- 
wiednio podkreślone, co sprawiło, że 
dla wielu dzieci na widowni jego działa- 
nia były niezrozumiałe i nielogiczne. 
Szkoda, bo przecież dla tych dzieci film 
kręcono. Obie te uwagi nie deprecjonu- 
ją jednak filmu, na który każdy rodzic 
może zaprowadzić swoje dziecko, nie 
obawiając się, że pociecha się znudzi. 
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Filmowe 
przewod- 
niki 


Czy z ułożonych alfabetycznie 
wizytówek stu filmów można złożyć 
rys historyczny narodowych kine- 
matografii? Czy z katalogów na- 
zwisk da się odczytać tożsamość 
kina? Kolejne tomiki serii „Kinema- 
tografie Krajów Socjalistycznych”, 
regularnie wydawane przez Redak- 

cję Wydawnictw Filmowych Przed- 
siebiorstkd Dystrybucji mów 
każą na ogół twierdząco odpowie- 
dzieć na powyższe pytania. Po mo- 
nografiach: węgierskiej, NRD-ow- 
skiej, rumuńskiej i bułgarskiej o- 
trzymaliśmy kolejne zwiady w stro- 
nę kinematografii krajów socjalis- 
tycznych, tym razem czechosłowa- 
Ckiej i radzieckiej. 

„Film-czechosłowacki w Polsce” 
Henryka Tronowicza oraz „Film ra- 
dziecki w Polsce” spółki autorskiej 
Edward Pawiak i Barbara Pełka 
szczęśliwie sytuują się w konwen- 
cji cyklu, wymagającej zwięztego 
rysu historycznego danej kinema- 
tografii i komentowanego kanonu 
utworów obecnych na polskich ek- 
ranach. Taka polska perspektywa 
doboru tytułów sprzyja zresztą lek- 
turze książek, uwzględnia bowiem 
w jednej osobie kompetentnego 
widza i czytelnika, dając jednemu i 
drugiemu możliwość weryfikowa- 
nia autorskich sądów własnym do- 
świadczeniem kinowym. W tej his- 
torii kinematografii czechostowa- 
ckiej i radzieckiej z punktu widzi 
nia polskiego widza wdzięczniej 
sze zapewne zadanie do spełnie- 
nia mieli autorzy tomiku radzieckie- 
go, będącego w istocie kontynua- 
cją wydanego przed dziesięciu laty 
przez Wojciecha Wierzewskiego i 
Krzysztofa J. Nowaka katalogu 
„Współczesność i tradycja w kinie. 
radzieckim”, który obejmował ok- 
res 1917-1976. Wdzięczniejsze, bo 
można byto poprzestać na utwo- 
rach nowych i' najnowszych, co 
stanowi ułatwienie niebagatelne 
wszędzie tam, gdzie rządzi Surowe 
prawo selekcji. A z drugiej strony 
autorzy mogli zrezygnować we 
wstępie z przeglądu historycznego 
na rzecz synchronicznego oglądu 
wątków. tematycznych. Z ponad 
dwustu tytułów filmów radzieckich 
wyświetlanych u nas w latach 
1977-1982 autorzy skatalogowali i 
opisali sto, co stanowi próbkę i re- 
prezentatywną, i zarazem możłiwą 
do ogarnięcia przez pamięć wi- 
dza. 

Inaczej musiał postąpić Henryk 
Tronowicz, któremu przypadła w u- 
dziale roła filmografa całej powo- 
jennej produkcji czechostowackiej, 
a jednocześnie historyka kina 
czeskiego i słowackiego na prze- 
strzeni jego dziejów. Reprezenta- 
tywna setka z prawie pięciuset fil-- 
mów obecnych na polskich ekra- 
nach w latach 1946-1982 nie be- 
dzie więc mogła usatysiakcjono- 
wać wszystkich miłośników tego 
kina, choć, jak sądzę. broni się 
przed krytyką. Tronowicz zna to 
kino wyśmienicie i jego kryteria 
pars pro toto nietrudno zaakcepto- 
wać. Autor dał zresztą we wprowa- 
dzeniu solidny fundament histo- 
ryczny koncentrując się bardziej na 
przemianach poetyk twórczych a- 
niżeli na ściśle produkcyjnym as- 
pekcie historii kinematograńi cze- 


"nej anarchi 


skiej i słowackiej. Wykroczył także 
wyraźnie — również objętościowo — 
poza tradycyjną formułę publicy- 
stycznego szkicu, proponując ra- 
czej autorski wgląd w problematy- 
kę, nie pozbawiony ambicji filmo- 
znawczego studium, a zarazem 
lekkości eseju. Nawet jeżeli diag- 
nozy jego brzmią niekiedy surowo, 
nie ma w nich nic z besserwissers- 
twa, nawet jeśli brak mu w kinie 
czechosłowackim nieco „artysty: 
znajduje wystarczaj. 
co wiele tropów zdolnych usaty- 
sfakcjonować najbardziej wymaga- 
jących widzów. „(..) Wprawdzie 
kino czechosłowackie w zasadzie 
nie obniża swoich lotów i — to trze- 
ba zaznaczyć — ogólnie rzecz bio- 
rąc, reprezentuje wciąż klasę wy- 
żynną, jednakże jakoś nader rzad- 
ko podejmuje ryzyko wspinaczki 
ku tamtym, nic to, że niebezpiecz- 
nym... szczytom i wierzchotkom” — 
powiada Tronowicz. Trzeba więc 
zrozumieć autora, kiedy tendencję 
zniżkową ostatnich lat składa na 
karb sytuacji przejściowej, a ocenę 
globalną cytuje za Alanem Mars- 
hallem. la mnie filmy czechosto- 
wackie mają jakąś magię. Są lirycz- 
ne i traktują rzeczywistość w spo- 
Ga który budzi wiarę w człowie- 


Nie i inne wnioski wynikają z bi- 
lansu nowego kina radzieckiego, 
dokonanego przez Pawlaka. Autor 
skłonny jest wiązać jego pozycję 
zarówno z m_ uczestnic- 
twem starszej generacji reżyserów, 
wśród których byli jeszcze wielcy 
klasycy (Jutkiewicz, Rajzman), jak i 
ze zmianą warty w połowie lat 
demdziesiątych, kiedy ujawniły si 
talenty na miarę Nikity Michałkowa. 
Kino radzieckie walczy o widza i 
nie zawsze z tej walki wychodzi ob- 
ronną ręką. To prawda. Ale też nie- 
zmiennie pozostaje wierne swej 
kulturowej tożsamości, co zapew- 
nia mu nie tylko status kinemato- 
grafii żywej, a nierzadko i oryginal- 
nej, ale. nadto gwarantuje ciągłość 
tradycji filmowej. A na to stać bar- 
dzo niewiele kinematografii. 

Redakcja Wydawnictw  Filmo- 
wych PDF zapowiada już następny 
interesujący cykl pod nazwą „Lu- 
dzie filmu”, który otworzy leksykon 
scenarzystów, reżyserów iżopera- 
torów polskiego filmu fabularnego. 
Ale to z pewnością tylko jedna z 
niespodzianek, jakie nam szykują 
redaktorzy na Mazowieckiej. 


Pejzaże polskie 


ZMIERZCH 
WOJENNEJ 


LEGENDY? 


pierwszych latach po II woj- 
nie światowej polski film fa- 
bularny owładnięty był swc 
stą obsesją problematyki o- 
kupacyjnej i wojennej. W wielkim skró- 
cie można powiedzieć, że koszmar do- 
piero co minionych doświadczeń wy- 
magat odreagowania także na polu 
sztuki. „Czasy pogardy" domagały się 
analizy socjologicznej, psychologicz- 
nej, historycznej. Obok literatury, teatru 
(Kruczkowski, Borowski, Nałkowska) 
owe doświadczenia zaowocowały arty- 
stycznym  przetworzeniem, refleksją, 
dziejową rekonstrukcją także w filmie 
fabularnym. Tak, po prostu, być 
musiało. 
* Polski film wojenny — czy mówiąc 
Ściślej film o tematyce wojennej — prze- 
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chodził w czterdziestoleciu różne prze- 
miany związane pośrednio lub bezpo- 
średnio ze zmianami w całym kraju i ze 
zmianami perspektywy historycznej, co 
wiązało się z upływem czasu. 

Wśród pierwszych filmów podejmu- 
jących tematykę wojenną dominowały — 
co charakterystyczne — obrazy traktują- 
ce o okupacji; opowiadały o sytuacji 
podbitego narodu, zniewolonego spo- 
teczeństwa, ludzi skazanych na zagła- 
dę. „Zakazane piosenki” Leonarda 
Buczkowskiego, „Ulica Graniczna" A- 
leksandra Forda, „Za wami pójdą inni” 
Antoniego Bohdziewicza Dzieła te 
przekazywały także — często w sposób 
uproszczony, schematyczny — obraz 
przemian światopoglądowych i mental- 
nych, zachodzących pod presją okrut- 


„Pobojowisko” Jana Budkiewicza 


nej codzienności. Inny nieco, także jed- 
nak nie batalistyczny, był film Wandy 
Jakubowskiej „Ostatni etap". 

Głębszą, dojrzalszą refleksją na te- 
mat wojny i okupacji wyróżniają się do- 
piero filmy „szkoły polskiej”, przede 
wszystkim zaś dzieła Andrzeja Wajdy i 
Andrzeja Munka. W ciągu dziesięciole- 
cia, dzielącego powojenne początki od 
wielkiego nurtu lat pięćdziesiątych sto- 
sunek do tragicznej przeszłości uległ 
wielkim przemianom. 

Inne spojrzenie na temat wojenny 
miało oczywiście swoje podłoże w dia- 
metralnie różnej, po październiku 56, 
sytuacji politycznej w kraju. Dyskusja o 
przeszłości, w tym także tej całkiem nie- 
dawnej — mogła być pełniejsza, ponie- 
waż całe życie intelektualne nabrało 


dą” „Kanał” Wajdy i wojenno-okupacyj- 
ne wątki „Zezowatego szczęścia” Mun- 
ka. 

Filmy „szkoły polskiej" bardzo pręd- 
ko doczekały się polemiki artystycznej i 
ideowej. Polemiści upominali się o rze- 
czywistą prawdę, wytykali autorom rze- 
kome deformacje losów polskich pod- 
czas wojny i domagali się sprostowań. 
Zarzucano Wajdzie i Munkowi — cho- 
ciaż każdemu z innych powodów 
szczegółowych — nieprawdomówność, 
araczej „dyskusyjną prawdomównoś 
ich dzieł. Wydaje się, że nie ma potrze- 
by wracać do owych, dawno minionych, 
polemik. Czas dostatecznie zweryfiko- 
wał wszelkie skrajne poglądy. Dodam 
jedynie, że na kanwie rzeczonego spo- 
ru pojawiły się trzy obrazy Jerzego Pas- 
sendorfera: „Barwy walki”, „Kierunek 
Berlin", „Ostatnie dni" oraz Ewy i Cze- 
Sława Petelskich „Jarzębina czerwoni 
Nieuniknione uproszczenia, szczegól- 
nie w warstwie psychologicznej, nie 
przeszkodziły wymienionym obrazom 
zdobyć sobie miejsca w historii kina 
powojennego czterdziestolecia. Nau- 
kowcy, znawcy dziejów ostatniej wojny, 
krytycy filmowi. wypowiedzieli wiele 
uwag krytycznych pod adresem powyż- 
szych tytułów, niejednokrotnie odma- 
wiając im jakiejkolwiek wartości doku- 
mentacyjnej i poznawczej. Widzowie. 


"jednak, zapełniając sale kinowe, udo- 


wadniali, że świadomość społeczna i e- 
dukacja historyczna wędrują dziwnymi 
drogami, żywiąc się uproszczeniem, le- 
gendą, przekazem rodzinnym, tworząc. 
swoistą mitologię. Filmy te odpowiada- 
ły, w jakiejś mierze, na silne w latach 
sześćdziesiątych społeczne naciski 
kierujące uwagę twórców ku penetracji 
przeszłości, ku dyskusji historiozoficz- 
nej 


zas wielkiej próby, lata 1939- 

1945, to także okres polaryza- 

Cji postaw społecznych i naro- 

dowych. Proces przeobrażeń 
— reorientacji ideowej, politycznego wy- 
boru — pochłonął wiele ofiar. Zapocząt- 
kowany tragedią klęski wrześniowej, 
trwał jeszcze wiele lat po zakończeniu 
wojny. Bohaterowie „Kanału” Andrzeja 
Wajdy poszukują wyjścia z dramatycz- 
nej sytuacji nie tylko w sensie dosłow- 
nym — metaforycznym także. Maciek 
Chetmicki z „Popiołu i diamentu” Wajdy 
ginie nazajutrz po wojnie płacąc życiem 
za wybór dokonany podczas okupacji. 
Podobną tematykę podjął Sylwester 
Szyszko w „Ciemnej rzece”, Jan Łom- 
nicki w „Nagrodach i odznaczeniach”, 
Janusz Morgenstern w „Potem nastąpi 
cisza" i, w pewnej mierze, Ewa i Cze- 
sław Petelscy w „Ogniomistrzu Kale- 
niu”. 

Przeobrażenia polityczne na wyzwo- 
lonych ziemiach, przemiany społecznej 
mentalności najciekawiej chyba poka- 
zuje, najgłębiej analizuje, znany film 
Henryka Kluby „Słońce wschodzi raz 
na dzień”. Obraz Kluby zyskał uznanie 
jako niekonwencjonalny, ważki głos w 
dyskusji nad polskim modelem socja- 
lizmu. Niestety — głos wówczas odo- 
sobniony. 

W ostatnich kilku latach można było 
zauważyć pewne „Ściszenie” tematu 
wojennego i bezpośrednio z nim zwią- 
zanej probiematyki okresu tuż powo- 
iennego. Pokolenie twórców pamiętają- 


cych wojnę, niejednokrotnie biorących 
w niej udział, powoli ustępowało pod 
naporem młodszych roczników reży- 
serskich. Młodzi natomiast uważali, 
słusznie czy nie, to sprawa dyskusyjna, 
że film polski dostatecznie dużo miejs- 
ca poświęcił wojnie i odbudowie, rozli- 
Czył się całkowicie z minionym trudnym 
czasem. 

Spostrzeżenie powyższe traci war- 
tość w bieżącym sezonie filmowym. Po- 
jawiło się bowiem na ekranach kilka 
obrazów znowu nawiązujących do lat 
bezpośrednio powojennych. „Dłużnicy 
śmierci” Włodzimierza Gołaszewskie- 
go. „Pobojowisko” Jana Budkiewicza, 
„Sam pośród swoich” Wojciecha Wój- 
cika osadzone są w realiach kraju, w 
którym umilkty działa i zaczął się czas 
trudnej odbudowy nie tylko materialnej, 
ale i tej toczącej się w sferze idei. Cha- 
rakterystyczne jest to, że twórcy wymie- 
nionych filmów nie stanowią jakiejś 
zwartej formacji pokoleniowej, różnica 
wieku między najstarszym (Janem Bud- 
kiewiczem) a najmłodszym (Włodzimie- 
rzem Gołaszewskim) wynosi siedem- 
naście lat. To dużo, dwa odrębne poko- 
lenia. 

Zdumiewające, ale w powojenny 
skomplikowany pejzaż wpisał swój film 
Krzysztof Zanussi, twórca, którego zain- 
teresowania wydawały się dotąd jak 
najodleglejsze od tego tematu. „Rok 
spokojnego słońca” koncentruje się na 
wewnętrznych, dość hermetycznych 
przeżyciach bohaterów. Przemiany po- 
lityczne, zbrojne podziemie, zagospo- 
darowanie i odbudowa, polityka rozu- 
miana jako działanie celowe i dokonu- 
jące się w owych czasach w najprost- 
szych, codziennych decyzjach są w fil- 
mie Zanussiego odległym choć wyraż- 
nym tłem. 

Dłużnicy śmierci” 


Pobojowisko”, 
„Sam pośród swoich 


są do siebie po. 


dobne nie tylko ze względu na zbież: 
ność fabularną, zbliżone realia miejsca i 


czasu. Zachowana została także — to 0- 
Czywiście sprawa zupełnie przypadko- 
wa, wynikająca z bezpośredniego ze- 
stawienia wymienionych tytułów — „jed- 
ność sposobu”. To pozwala, wręcz 
skłania, do traktowania filmów Gołasze- 
wskiego, Budkiewicza i Wójcika jako 
całości. 

Przełom roku 1945 i 1946. Trzy filmy i 
trzy podstawowe problemy tamtych 
czasów: reforma rolna („Sam pośród 


„Dłuźnicy śmierci" Włodzimierza Gołaszewskiego 


swoich”), powrót do normalnego życia 
na ziemiach odzyskanych („Pobojowi- 
sko”), walka ze zbrojnym podziemiem 
(„Dłużnicy śmierci"). Kraj wówczas nę- 
kały i inne, nie mniej ważne, sprawy do 
załatwienia, te jednak, które są poru- 
szone w wymienionych filmach należaty 
do najważniejszych i najpilniejszych. 
Czy filmy Budkiewicza, Gołasze- 
wskiego, Wójcika przedstawiają nowe 
spojrzenie na minione czasy? Czy pro- 


„Sam pośród swoich” Wojciecha Wójcika 


ponują inną, odmienną próbę oceny 
historii? Czy mają własną stylistykę? 
Czy rzeczywiście stanowią pewną ca- 
łość, wyróżniającą się z masy filmów 
opowiadających ten sam temat a wy- 
produkowanych w poprzednich dzie- 
sięcioleciach? 

Na owe pytania trzeba, niestety, od- 
powiedzieć przecząco. Obraży te tączy 
- a jest to wrażenie dominujące — temat 
potraktowany rocznicowo. Trudno o- 
przeć się myśli, iż wszystkie one zosta- 
ty podjęte przez twórców i sfinansowa- 
ne przez kinematografię jedynie dlate- 
go, że w roku ich premiery przypadała. 
okrągła rocznica powstania Polski Lu- 
dowej, odzyskania tym samym ziem za- 
chodnich i północnych, zapoczątkowa- 
nia przemian ustrojowych. 


ożna rzecz jasna wprowa- 
dzać pewne rozróżnienia i 
wartościowania między 0- 
mawianymi filmami. Można 
twierdzić, że jeden jest lepszy, drugi 
gorszy, a i trzeci ma także jakieś swoje 
walory. Nie wydaje się, by było to istot: 
nie ważne. Podstawowa ocena zawiera 
się bowiem w stwierdzeniu, że „Pobo- 
jowisko”, „Sam pośród swoich”, „Dłuż- 
nicy śmierci" nie wnoszą do dziejów 
polskiej kinematografii niczego orygi- 
nalnego; ich twórcy nie zaprezentowali 
własnego spojrzenia, nie zapropono- 
wali żadnych — treściowych i formal- 
nych — nowych rozwiązań. Nie wyszli 
poza doświadczenia Jerzego Passen- 
doriera — „Akcja Brutus", Bohdana Po- 
ręby — „Droga na zachód”, Zbigniewa 
Kużmińskiego — „Milczące ślad) 


tylko kilku twórców i tylko kilka filmów. 

Czyżby więc temat został doszczęt- 
nie wyczerpany przez dzieła wcześniej- 
sze, wpisane w myślowe prądy minio- 
nych dziesięcioleci, przez „starych”, u- 
znanych mistrzów? Wydaje się, że nie. 
Nie ma bowiem takiego tematu, który w 
sztuce mógłby być wyczerpany, wypa- 
lony, jałowy. Rzecz bowiem nie w sa- 
mym temacie a w osobowości artysty. 
W jego temperamencie twórczym, u- 
miejętnościach, oryginalnym styłu, wie- 
dzy, doświadczeniu i — to także bardzo 
ważne — szaleństwie. 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 


„Rejs 222" Siergieja Mikaeliana jest w dużej 
mierze rekonstrukcją autentycznej sprawy 
sprzed kilku taty: przetrzymywania na nowojor- 
skim lotnisku Kennedy radzieckiego. samolotu. 
Reżyser mówi: Chcieliśmy w tym filmie poruszyć 
wiele spraw, ale najważniejsza jest jedna: miłość 
do ojczyzny. W sześćdziesięcioosobowej obsa- 
dzie są niemal wyłącznie amatorzy, ludzie róż- 
nych zawodów. dosłownie wybrani na ulicy. 


Fakty 


Sanya, dzielnica nędzy w Tokio jest tematem fil- 
mu dokumentalnego, który ukazuje losy żyjących 
1am robotników. Projekt filmu wyszedł od realiza: 
tora Mitsuo Sato, który należał do anarchistycz- 
nego skrzydła japońskiej lewicy i w 1984 roku 


został zamordowany przez prawicowych ekstre- 
mistów. 


* 


W Rzymie zmart znany włoski reżyser filmowy i 
telewizyjny Renato" Castellani (73 lala). Z wy- 
kształcenia architekt, w latach trzydziestych | 
czterdziestych był krytykiem filmowym, scenarzy- 
sią, wreszcie reżyserem (m.in. Wystrzał, 1941, Ko- 
bieta z gór, 1943). Rozsławiły go filmy neoreali- 
styczne „Pod słońcem Rzymu” (1948), „Lekko- 
duch” (1949) oraz „Nadziei za dwa grosze” 
(1952). W 1954 roku sfilmował w autentycznej 
scenerii szekspirowskiego „Romea i Julię". Na- 
stępne filmy okazały się jednak wtórne. W Polsce 
oglądaliśmy „Sny w szufladzie” (1957 z Leą Mas- 
sani), „Piekło w mieście” (1959 z Anną Magnani, 
Giuliettą Masiną i Alberto Sordim), a także „Krótki 
sezon” (1969). W latach siedemdziesiątych pra- 
cował głównie dla telewizji. Zrealizował min. se- 
riale „Życie Leonarda da Vinci" i „Verdi”. 


* 


Fedenco Fellini podpisał w wieku 67 iat pierwszy 
kontrakt amerykański. Na swój debiut za Ocea- 
nem wybrał ekranizację powieści Franza Kalki 
„Ameryka”. Scenariusz pisze wraz z Tullio Pinel- 
lim, dystrybucją filmu zajmie się 20th Century. 
Fox. Amerykański kontrakt wielkiego reżysera 
włoskiego jest dzietem producenta Ibrahima. 
Moussa, byłego męża Nastassji Kinski. 


* 


Vattrie Kapriaky 


Komedia a EZ: 


„Spisek” to tytu! filmu Stanieya Kramera kręcone- 
go obecnie w Jugosławii. Doborowa obsada ak- 
torska. Robert Mitchum gra spiskowca z organi- 
zacji, która w 1978 roku, jak sugeruje scenariusz, 
doprowadzita do śmierci papieża Jana Pawta I. 
Białą sutannę najwyższego zwierzchnika Kościo- 


dl a erie Jej bohaterem Lej czar OE OTO nosi Paul kasę: a. 
a V l 1 jest kobiet: była Żona, córka! kochanka, s0- a Gaia ki okej cO) 


nikarza, odkrywającego nici tej wielkiej machina- 
Cji. Temat filmu jeszcze przed realizacją budził 
wiele oporów i kontrowersji. 
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 Gimude Brazewr I Vattrie Kaprisky w „Cygance” Fot. Premióre 
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PHILIPPE 
NOIRET: 
przyszłość 
kina 

jest 
zagrożona 


propozycji, ale lęka się o przysztość kina. Mó- 
wił o tym w wywiadzie dla „Cinó Revue". 


© Copansądziotej generacji aktorów, któ- 
rzy sami piszą? Czy pna też to kusiło? 

— Nie, bo nie potrafię. To swoista moda stwo- 
rzona przez. kawiarniane. teatrzyki. Aktorzy nie 
mieli gdzie grać, stworzyli więc sobie scenki i 
sami pisali dla siebie teksty. Potem przeszii do 
kina, bo nie zbywa im na ambicjach. 

©. Jaką rolę gra pan w imie Mario Monicei- 
lego? 


Philippe Noiret I Micole Garcia w filmie „Czwarta potęga”. 


— Jestem włoskim arystokratą. który doznał 
zmiennych kolei foruny. Nieustannie szukam 
paru groszy i wpiątuję się w podejrzane interesy, 
nie przynoszące, niestety, spodziewanych zy- 
sków. Mój bohater porzucił rodzinę, aby zamiesz- 
kać w mieście, potem wraca w domowe pielesze, 
do posiadłości, którą zarządza jego żona, aby 
wyłudzić od niej jeszcze kilka miionów rów. To, 
że gram Włocha, stanowi swoisty paradoks mojej 
kariery. Jestem chyba dość typowym Francuzem, 
a tymczasem chętnie powierza mi się role cudzo- 
ziemców, zwłaszcza zaś Włochów. 


© Co tydzień czyta się o nieustannym 
zmniejszaniu się frekwencji w kinach. Czy to 
pana nie niepokoi? 


— Myślę, że przez jakiś czas frekwencja będzie 
jeszcze bardziej spadać. Uruchomienie we Fran 
ji nowego. piątego kanału telewizji też bardzo na 
to wpłynie. Potem jednak ludzie będą mieli dość 
filmów poprzedziełanych reklamami. To wszystko 
jednak nie zakłóca mi snu, bo zawsze są spadki i 
jest, że obecnie można kręcić tylko dwa rodzaje 
filmów: o małym i ogromnym budżecie. Znikną 
więc zupełnie filmy o średnim budżecie, które w 
ostatnim dwudziestoleciu stanowiły BO procent 
produkcji 


© A ów kolejny, piąty kanał telewizji wo 
Francji? 


— Niewiele nam da. Dwa programy były zupel- 
nie wystarczające. Ale powstanie nowych progra- 
mów jest nieuniknione. Ludzie odczuwają ich po- 
trzebę, chociaż jazupełnie nie rozumiem dlaczego. 


Fot. Premióre 
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— Piame — twierdzi — daje moim filmom niemal 
namacalne uczucie bółu i cierpienia. Tym razem 
gra młodzieńca nieprzytomnie zakochanego w 
Aurorze Ciómenti, damie, u której służyła jego 
matka. Pewnego dnia owa dama go pocałowała. 
Wdziesięć tat później to właśnie on przygotowuje 
uroczystość związaną z uzyskaniem dyplomu u- 
niwersyteckiego „córki swojej ukochanej. Ale 
przyjęcie skończy się katastrolą... 

Jest to film romantyczny i okrutny, o zbyt wybu- 
iałych marzeniach. To historia o tym. jak marzenie 


— Ale nie dla Avatiego — twierdzi recenzentka 
jest wiele miejsca, specjalnie zarezerwowanego 
dła marzeń. 

— Racjonalizm nie powinien zabijać marzeń — 


głosi Avati. — Marzenia to bowiem jedyna siła i 
jedyne szczęście zwykłych ludzi. 


Żanna Prochorenko i Władimie Iweszow w „Bałleczie o żołnierzu” 


Nie tylko liryczna 


Takie debiuty przechodzą do legendy. 
Żanna Prochorenko, młodziutka, 


jest dziś symbolem pokolenia. 


ce. zaoferował: jej 
sam Julij Rajzman. Film wywołał niezwykle 
„A jeśli to mi 


ko ze względu na talent, świeżość i warunki - 


zewnętrzne, ale także dzięki nieuniknionym 


dziesięciu fiimach. Żyła na ekranie życiem 


da, że nie wszystkie te role były równie od- 


Żanna Prochorenko 


koywcze. Akdorca w kinie. tnsdno. uniknąć 
schematów, powtarzania określonego typu. 
Reżyserzy widzieli w niej wciąż bohaterkę li- 


zgodnym z lej własnym 

Chętnie wspomina także fm, który nie nale- 
żał może do wielkich, ale dał jej szczególnie 
ciekawy. materiał psychologiczny. Była to 
Skromna opowieść 0 żonie kapitana żeglugi, 
która chce być biiżej ukochanego i decyduje 
się na pracę w trudnych warunkach na przy- 
stani. Film „Drzwi bez zamka” ukazał inny jej 
portret: kobiety odważnej, nawet gwałtow- 
nej 

Niedawno zagrała w filmie „Dwie wersje 


i spadochronowych. Pojawia 
się także w telewizji i Sprawia niespodziankę 
widzom nie gardząc małym, ale wyrazistym 
epizodem. Jest bowiem urodzoną aktorką 
ekranu, a jego rozmiar nie ma przecież zna- 
czenia. 


Fot. Sowietsktj Ekran 


|Antonioni o Antonio 


Do zrobienia ze mnie takiego reżysera jakim jestem — dobrego 
czy złego, nie do mnie należy ocena — przyczyniło się środowi- 
sko, w którym wyrostem, to znaczy środowisko mieszczańskie. 
Ten właśnie świat miał wpływ na moje upodobania do pewnych 
tematów, bohaterów, problemów, konfliktów psychologicznych 


i uczuciowych. 


Przedstawiamy fragmenty wypowiedzi Antonioniego, w których 
opowiada o pracy nad swoimi filmami. 


FILMY DOKUMENTALNE 


Kiedy kręciłem mój pierwszy doku- 
ment, pod koniec 1942 roku, Visconti 
pracował nad „Opętaniem”. „Ludzie 
znad Padu” (Gente del Po) był filmem o 
rybakach, o ludziach więc, a nie o 
przedmiotach i miejscach. Podążałem, 
sam nie zdając sobie z tego sprawy, 
linią Viscontiego. Pamiętam doskonale, 
jak żałowałem, że nie mogę tematu roz- 
winąć narracyjnie i zrobić filmu fabular- 
nego.(grudzień 1959) 


KRONIKA PEWNEJ MIŁOŚCI 
(Cronaca di un Amore) 


Zadebiutowatem _„Kroniką pewnej 
miłości”, w której analizowałem stan ja- 


łowości duchowej, także pewien typ o- 
ziębłości moralnej niektórych osób z 
wyższej burżuazji mediolańskiej. Wyda- 
wało mi się, że w tym gremialnym zwró- 
ceniu się ku sobie samym, w tej we- 
wnętrznej pustce — kryje się temat wy- 
starczająco ważny, aby mógł być pod- 
dany badaniu. (luty — marzec 1961) 


ZWYCIĘŻENI (I Vinti) 


Zbyt wiele dyskusji, zbyt wiele bitew 
musiałem stoczyć, narzucono mi zbyt 
wiele ograniczeń, musiałem pójść na 
zbyt wiele kompromisów, szczególnie 
w przypadku epizodu włoskiego. Wiem 
jedno: film daleki jest od tego czym 


mógłby być... Nie jest ani pogłębieniem 
ani rozwinięciem tematów, od których 
zacząłem i które są mi bliskie. Jest to 
raczej zmiana, która pozwoliła mi zrozu- 
mieć wiele problemów technicznych i 
estetycznych: związek między filmem a 
rzeczywistością. sposób jej widzenia. 
Dlaczego chłodny? Dlaczego intelek- 
tualny? Dlaczego usiłuję odkryć punkt 
widzenia różny od tego.. jak by to 
ująć... litościwego, typowego dla realiz- 
mu włoskiego? (marzec 1954) 


DAMA BEZ KAMELII 
(La Signora senza camelie) 


Zbyt dużo hałasu towarzyszyło reali- 
zacji filmu: teraz musiałbym analizować 
każde zdanie, ocenzurować każdą 
myśl, jaką więc wartość miałyby moje 
oświadczenia? Mogę jedynie powie- 
dzieć, że osobiście uważam „Damę bez 
kamelii" za krok naprzód w stosunku 
do „Kroniki pewnej miłości” pod wzglę- 
dem technicznym i stylistycznym. Fakt, 
że chodzi o film o kinie włoskim (o pew- 
nym rodzaju kina włoskiego) nie ma in- 
nego znaczenia niż tylko to, że jeżeli 
kino włoskie może sobie pozwolić na 
oglądanie siebie samego, to jest to ob- 
jaw dojrzałości. (marzec 1953) 


Vanessa Redgrave i David Hemmings w „Powiększeniu” 


PRÓBA SAMOBÓJSTWA — Mi- 
ŁOŚĆ W MIEŚCIE (Tentato suici- 
dio — Amore in citta) 


Zależało im, abym uwierzył, że chcieli 
naprawdę umrzeć, że powtarzali ten 
czyn wiele razy, ale byli pechowcami, 
którym nie mogło się udać. Mało tego, 
byli gotowi powtórzyć to, znalaztszy się 
jutro w tej samej sytuacji... Starałem się 
wzbudzić u publiczności wstręt do sa- 
mobójstwa poprzez ukazanie ducho- 
wego ubóstwa postaci,(styczeń 1954) 


PRZYJACIÓŁKI (Le Amiche) 


Pejzaż nie był ważny w filmie tak spe- 
cyficznie psychologicznym. Powiem 
więcej: nie zależało mi nawet na wier- 
ności Pavesemu... Przenieść na ekran 
opowiadanie takim, jakie jest, byłoby 
nie tylko niemożliwe, ale nawet zabój- 
cze dla samego Pavesego. Zmiana ję- 
zyka ma określone konsekwencje. Ży- 
czę sobie, abym mógł zrobić kiedyś 
film w pełnej zgodzie z producentem, 
bez skandali i przerw, w normalnych 
warunkach. Nic więcej: w normalnych. 
Nigdy mi się to nie udało. (1955) 


KRZYK (JI Grido) 


Krytycy francuscy mówili o nowym 
gatunku — neorealiżmie wewnętrznym. 
Nigdy nie pomyślałem o nazwaniu 
tego, co dla mnie było zawsze, od cza- 
su filmu o umysłowo chorych, koniecz- 
nością: obserwować wnętrze człowie- 
ka, jakie uczucia, jakie myśli poruszają 
nim w jego drodze do szczęścia, nie- 
szczęścia lub śmierci. Na pewno jest to 
film zamknięty, trudny, „poniżony przez 
tajemniczą pokorę” napisał pewien kry- 
tyk. Może jest to prawdą. Kiedyś obej- 
rzałem go ponownie i zdziwiło mnie 
znalezienie się twarzą w twarz z tak 
wielką nagością, samotnością, towarzy- 
szącą nam nieraz rano, kiedy przeraża 
nas nasza twarz w lustrze... (kwiecień 
1959) 


PRZYGODA (L'Avventura) 


W tym filmie pejzaż jest składnikiem 
nie tylko niezbędnym, ale nawet domi- 
nującym. Czułem potrzebę podzielenia 
akcji, włączając w wiele sekwencji ob- 
razy, które mogą wydawać się formali- 
styczne i nieistotne (trąba powietrzna, 
przepływające delfiny i tym podobne), 
ale które są dla mnie niezbędne, jako 
że „podtrzymują” przesłanie filmu 

Przykładam zawsze większą wagę do 
postaci kobiecych, ponieważ wydaje mi 
się, że znam kobiety lepiej od męż- 
czyzn. Myślę, że przez psychologię ko- 
biet można lepiej przefiltrować rzeczy- 
wistość. Są obdarzone większym in- 
stynktem, są bardziej szczere.(grudzień 
1950) 


NOC (La Notte) 


W różnych fazach pracy nad tym te- 
matem nie robiłem nic innego poza o- 
gotacaniem go z tego wszystkiego, co 
było w nim przedtem. Zniknęli prawie 
wszyscy bohaterowie, zostały jedynie 
dwie postacie. Także wszystkie rzeczy, 
które wzbogacały przedtem fabułę, zo- 
stały wyeliminowane. Wszystko po to, 
aby historia miała swój własny bieg. 
aby osiągnęła, jeśli to możliwe, jakiś 
„Suspence” wewnętrzny, by jej związek 
ze światem zewnętrznym uwidacznia 
się jedynie poprzez działanie bohate- 
rów, które odpowiadałoby z kolei ich 
własnym myślom i udrękom, (marzec 
1961) 


ZAĆMIENIE (L'Eclisse) 


1962, Florencja: zobaczyć i nakręcić 
zaćmienie słońca. Niespodziewany 
mróz. Cisza odmienna od innych ro- 
dzajów ciszy. Światło ziemskie odmien- 
ne od innych rodzajów światła. A potem 
zmierzch. Totalny bezruch. Stać mnie 
jedynie na myśl, że podczas zaćmienia 
nieruchomieją chyba także uczucia. 
Jest to myśl, która w sposób niejasny 
ma coś wspólnego z filmem, nad któ- 
rym pracuję, bardziej odczucie niż myśl, 
które definiuje jednak już film, będący 
jeszcze daleko od zdefiniowania. Cała 
późniejsza praca nad filmem nawiązy- 
wała do tej myśli, odczucia, lub prze- 
czucia. Nie zdołałem już uwolnić się od 
niego (1964) 


CZERWONA PUSTYNIA 
(Deserto Rosso) 


Jest jeden powód, który każe mi u- 
ważać „Czerwoną pustynię” za film bar- 
dzo różniący się od poprzednich: nie 
mówi o uczuciach. Chcę przez to po- 
wiedzieć, że uczucia nie mają z nim nic 
wspólnego (październik 1964). 

Przedtem interesowały mnie stosun- 
ki bohaterów między sobą. Tutaj jest 
również tło społeczne. 

Między drzewami przepływają już 
statki. Ravenna to drugi co do wielkości 
port Włoch, wiecie? Mit fabryki determi- 
nuje tutaj życie wszystkich, pozbawia je 
niespodzianek, ogołaca go. Dominuje 
produkt syntetyczny, który wcześniej 
lub później sprawi, że drzewa staną się 
obiektami zabytkowymi, tak jak i konie. 
Nieuchronna śmierć lasu, przemiana 
pełnego w próżne, podporządkowanie 
starej rzeczywistości nowej: czyż nie to 
właśnie dokonuje się od lat? (1964) 


POWIĘKSZENIE (Biow-up) 


Nie zamierzam kręcić w Londynie po 
to tylko, aby pokazać, czym jest dzisiej- 
sze miasto. Moja decyzja o umiejsco- 
wieniu tam akcji wynika z faktu, że his- 
toria, ważna w sensie uniwersalnym, 
tak jak i psychologia bohaterów, nabie- 
ra według mnie w dzisiejszym Londynie 
smaku i oddechu o niespotykanym na- 
tężeniu. Poszerzają się horyzonty inte- 
lektualne, człowiek uczy się patrzeć na 
świat innymi oczami, wyzwala się z pro- 
wincjonalizmu, może nawet z ospałości, 
która ciąży nam we Włoszech jak ołów. 
Urzeczywistnia się nasza osobista re- 
wolucja, która, jak wszystkie rewolucje, 
ofiaruje nam w końcu coś na kształt 
wolności. Do czego zmierzam: kryzys 
bohatera filmowego w pewnym stopniu 
był także i moim, wiem, że zmienił się 
sposób w jaki obcuję z rzeczywistością. 
(kwiecień 1967) 

Mój fotograf... nie chce się angażo- 
wać, a jednak nie jest amoralny, wyzby- 
ty uczuć, patrzę na niego z sympatią. 
Nie chce się angażować, aby być do 
dyspozycji czegoś, co nadejdzie, a cze- 
go jeszcze nie ma. (luty 1967) 

Kiedyś (podczas kręcenia „Czerwo- 
nej pustyni”) pracowałem dużo z teleo- 
biektywem, aby uzyskać spłaszczenie 
perspektywy, skondensować ludzi i 
rzeczy, zmuszając ich, by przylegali do 
siebie. Tym razem — przeciwnie, stara- 
tem się wydłużać perspektywy, wpuś- 
cić powietrze między lydzi i rzeczy. W 
moich poprzednich filmach usitowałem 
prześledzić stosunki między dwojgiem 
ludzi — najczęściej stosunki miłosne, 
kruchość ich uczuć i tym podobne. W 
tym przypadku mamy do czynienia ze 
stosunkiem jednostki do rzeczywistoś- 
ci, do otaczających ją rzeczy. Nie ma w 
tym filmie historii miłosnych, nawet jeśli 


oglądamy stosunki między kobietami i 
mężczyznami. Doświadczenie bohatera 
dotyczy jego stosunku do Świata, do 
rzeczy, które spotyka na swojej drodze. 
(listopad 1967) 


ZABRISKIE POINT 

Idea filmu dojrzewała we mnie stop- 
niowo podczas mojego pobytu w USA, 
ale bezpośrednio do powstania utworu 
przyczynił się szok spowodowany od- 


Richard Harris w „Czerwonej pustyni” 


„Noc” 


kryciem miejsca nazywanego Zabriskie 
Point, w sercu Doliny Śmierci. Historia 
chłopca, który kradnie samolot i zostaje 
zabity przez policję jest faktem, miała 
miejsce kilka miesięcy temu. 


Może film jest historią poszukiwania, 
próby wyzwolenia? W sensie wewnęt- 
rznym i osobistym, lecz także w kon- 
tekście _prowokującej rzeczywistości 
całej Ameryki. Nie jest moją winą, ani 
tym bardziej winą moich bohaterów, że 
prywatnych losów nie można wyplątać 
z okrutnej i skomplikowanej rzeczywis- 
tości, która je ustawicznie atakuje. 


Nie jestem socjologiem, mój film nie 
jest esejem o Stanach Zjednoczonych: 
znajduje się ponad wszystkimi proble- 
mami tego kraju. Ma jedynie wartość 
etyczną i poetycką. (czerwiec 1970) 


CHINY (Chung Kuo — Cina) 


W rzeczywistości nie jest to film o 
Chinach, ale o Chińczykach. Przypomi- 
nam sobie, że w pierwszym dniu moje- 
go pobyiu spytałem, co według nich 
symbolizuje najlepiej zmianę, jaka zasz- 
ła w kraju po wyzwoleniu. „Człowiek” — 
odpowiedzieli. Tak więc przynajmniej w 
tym punkcie zainteresowania nasze 
były zbieżne. Starałem się obserwować 
bardziej człowieka niż jego dzieła czy 
krajobrazy. Dla lepszego zrozumienia: 
uważam strukturę _polityczno-socjalną 
Chin za model, być może niepowta- 
rzalny. godny szczegółowego badania. 
Ale najbardziej zafrapowało mnie spo- 
łeczeństwo. Co _ najbardziej uderzyło 
mnie w Chińczykach? Ich czystość, u- 
czciwość, wzajemny szacunek. Obser- 
wując pracujących ludzi ma się wraże- 
nie, że każdy akceptuje powierzone mu 
zadanie, nawet najbardziej uciążliwe. 
Wykonuje je w spokoju, świadom, że 
wykonuje rzecz pożyteczną dla ogółu. 
Podczas mojego krótkiego pobytu w 
tym kraju (ponad miesiąc) nie zauważy- 
tem, aby przeświadczenie to kolidowało 
z indywidualizmem. (lipiec 1972) 


Tłum. i oprac.: 
MACIEJ 
BRZOZOWSKI 
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Annie Girardot, William Curyn, tsabelle Huppert i Franęois Perrier w filmie „Doktor Franęoise Gailiand”, reż. Jean-Louis Bertucelii 


Z albumu 


Jest współczesną Francuzką, która nie rezygnując ze swej ko- 
biecości dąży uparcie do osiągnięcia pozycji równej mężczyź- 
nie. Inteligentna, wrażliwa, samodzielna i energiczna — taka jest 
i na ekranie i w życiu: ulubienica francuskiej publiczności, 


Annie Girardot. 


Fascynująca 


iezwykłość i doskonałość 

przestały już być atrybutami 

gwiazd. Annie Girardot, jed- 

na z. najpopulamiejszych 

dziś aktorek kina, jest prze- 
de wszystkim współczesną Francuzką. 
Jej sitą jest właśnie przeciętność i niee- 
fektowność. Niepozorna, o rysach ani 
szczególnie pięknych ani specjalnie 
wyrazistych, z pewnością nie należy do 
kobiet Ściganych na ulicy męskimi 
spojrzeniami. Ale przecież kreowane 
przez nią postacie: najpierw młode 
dziewczyny, później dojrzałe kobiety — 
mają w sobie coś, co budzi sympatię, 
zjednuje zaufanie. W 1983 roku tygod- 
nik „Paris Match" przeprowadził ankie- 
tę na temat: „Jaki jest współczesny i- 
deał kobiecy?” W licznych klasyfika- 
cjach właśnie Annie Girardot została 
wybrana jako wymarzona matka, naj- 
sympatyczniejsza i najbardziej wzru- 
szająca, zaś jako idealna. przyjaciółka 
ustąpiła rniejsca jedynie Catherine De- 
neuve. Nic dziwnego, bowiem kobiety 
kreowane przez Annie kierują się prze- 
de wszystkim sercem, są wrażliwe na 
los innych. Tą wrażliwością, która wyni- 
ka z własnych przeżyć. Jest samodzie|- 
na i zdecydowana, ale w jej smutnym 
spojrzeniu wyraża się też niepokój 
współczesnego człowieka, zagubione- 
go.i bezsilnego. Prezentuje typ aktors. 
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twa emocjonalnego: w jej kreacjach nie 
ma dystansu czy zimnego aktorstwa 
technicznego. O prawdziwości odtwa- 
rzanych przez nią postaci decyduje u- 
miejętność całkowitego _„obnażenia 
swego wnętrza”. Annie Girardot mówi: 
„Nie potrafię improwizować, oszukiwać. 
Muszę rzeczywiście wejść w skórę 
moich postaci, muszę uwierzyć w ich 
racje.” 


Najszczerszy 
talent 


Urodziła się w Paryżu 25 październi- 
ka 1931 roku. Była nieślubnym dziec- 
kiem; ojciec zmarł, gdy miała rok. Pra- 
cująca i ucząca się w szkole pielęgniar- 
skiej matka nie mogła zajmować się 
małą Annie i jej, o pięć lat starszym, 
bratem. Oddana na wychowanie, do- 
piero jako pięcioletnia dziewczynka po- 
wróciła do matki. Dzieciństwo i okres 
okupacji spędziła w Caen, w Norman- 
dii, gdzie matka pracowała jako położ- 
na. Byt to niewątpliwie bardzo dra- 
matyczny okres w życiu dziewczynki. 
Po wojnie przenoszą się do Paryża. Po 
skończeniu liceum, choć marzy.o karie- 
rze aktorki, zapisuje się do szkoły dla 
pielęgniarek. Kiedy jednak wpada jej w 
ręce tygodnik z ogłoszeniem o kursie 


JACEK 
ŻYCIŃSKI 


aktorskim, postanawia skorzystać z 
szansy. Dostaje się do Konserwato- 
rium, gdzie jej nieprzeciętny talent 
szybko zostaje zauważony. Studia ak- 
torskie kończy jako prymuska, zostaje 
zaangażowana do Comćdie-Francaise. 
Z repertuaru klasycznego wyrywa ją 
propozycja samego Jeana Gocteau. 
Rola w jego sztuce „Maszyna do pisa- 
nia” przynosi sukces. Pomysłem Coc- 
teau są również krótkie włosy aktorki: 
taką właśnie pamiętamy ją z.ekranu. 

Sukces w teatrze pomaga osiągnąć 
sukces w kinie. Już drugi występ na 
ekranie przynosi Annie Girardot nagro- 
dę Suzanne Bianchet, dla najlepszej 
młodej aktorki roku 1956. W filmie Leo 
Joannona „Portier z Lazurowego Wy- 
brzeża”, w którym gra cyniczną dziew- 
czynę z młodzieżowego gangu, ma za 
partnera wybitnego aktora starszego 
pokolenia Pierre Fresnaya. Kolejny 
ważny film to „Pułapka” Jeana Delan- 
noya, tym razem u boku Jeana Gabina. 
Rola nieszczęśliwej kobiety, próbującej. 
za wszełką cenę uratować męża-mor- 
dercę, zaczyna ugruntowywać jej pozy- 
cję w kinie. Zrywa więc z szacowną Co- 
mćdie Francaise. Chce być wolna, 
chce sama decydować o swojej karie- 
rze, choć wcale nie chce rezygnować z 
teatru. To właśnie w teatrze poznaje Lu- 
chino Viscontiego, występując w reży- 
serowanej przez mistrza kina sztuce 
Williama Gibsona „Dwoje na huśtaw. 
ce”. W 1960 roku Visconti przypomina 
sobie o Annie, gdy spodziewająca się 
dziecka Nadja Tiller musi zrezygnować 
z udziału w filmie „Rocco i jego bracia”. 
Tak więc, trochę przez przypadek, An- 
nie Girardot dostaje rolę swego życia i 
poznaje swego przyszłego męża, Re- 
nato Salvatoriego. 


Od Viscontiego 
do Leloucha 


„Rocco i jego bracia” to charaktery- 
styczna dla Viscontiego, przedstawiona 
z rozmachem historia rozkładu rodziny 
biedaków z Południa, wykorzenionych 
w obcych im warunkach wielkoprzemy- 
słowej metropolii. Annie Girardot. gra 
Nadię, prostytutkę, którą _ pokochali 
dwaj bracia: Rocco (Alain Delon) i Si- 
mone (Renato Salvatori). Ta miłość sta- 
je się powodem koniliktu między nimi i 
przynosi Nadii śmierć z ręki Simone'a 
Choć Annie gra tu dziewczynę nieefek- 
towną i niepozorną, ani przez chwilę nie 
wątpimy, że mogła być przyczyną walki 
„na śmierć i życie” między braćmi. W jej 
smutnych oczach odkrywa się piękno, 


For. Unifrance Film 


je z jej wnę- 


które jak gdyby promiet 
trza. 


Nieprędko zdarzy się rola podobne- 
go formatu. Ale na razie najważniejsza 
jest miłość. Romans z Renato Salvato- 
rim nawiązany na filmowym planie koń- 
czy się małżeństwem. Wkrótce później 
rodzi córka — Giulia. Annie Girardot 
chce być przede wszystkim matką. Po- 
dąża za mężem do Włoch, kręci film za 
filmem, ałe z wyjątkiem „Kobiety — mał- 
py” w reżyserii kontrowersyjnego Mar- 
co Ferreriego nie są to obrazy godne 
uwagi. Tragikomedia Ferreriego bałan- 
suje na krawędzi dobrego. smaku: ro- 
botnik (Ugo Tognazzi) poślubia kobietę 
oszpeconą nadmiernym owłosieniem 
ciała i wykorzystuje jej przypadłość 
jako źródło zysku. Po śmierci nieszczę- 
śliwej wystawia nawet na widok pu- 
bliczny zmumifikowane ciało jej i ma- 
leńkiego synka... Zagranie podobnej 
roli wymagało od aktorki wiele odwagi. 
Ale Annie Girardot, wyznając zasadę 
„wszystko na sprzedaż”, dowodzi, że 
jest aktorką z krwi i kości. 


Nie przynosi natomiast sukcesu po- 
wrót na paryską scenę w roli Marilyn 
Monroe w „Po upadku” Arthura Millera, 
choć spektaki reżyserował Visconii. |- 
naczej w kinie. Za rolę w „Trzech poko- 
jach na Manhattanie” Marcela Carnć o- 
trzymuje nagrodę na festiwalu wene- 
ckim za najlepszą kreację kobiecą. Nie 
zmienia to jednak pewnego paradoksu 
jej sytuacji. Annie Girardot, uważana 
obok Jeanne Moreau za najwybitniej- 
szą francuską aktorkę zdaje się być nie 
dostrzegana przez reżyserów i produ- 
centów. Wpływa na to z pewnością nie 
najlepsza forma psychiczna aktorki. Nie 
układa się jej życie prywatne: przez 
pięć lat małżeństwa Annie i Renato ni- 
Dy, nie byli razem dłużej niż miesiąc. 

'na nie chce opuścić Paryża, poza któ- 
rym nie czuje się dobrze, on chce mie- 
szkać w Rzymie i tam wychowywać cór- 
kę. Telefon i samolot nie mogą zastąpić 
domu rodzinnego. 


Z zapomnienia wydobywa aktorkę 
dopiero propozycja Claude Leloucha — 
reżysera wsławionego właśnie sukce- 
sem „Kobiety i mężczyzny”. Propozycja 
dotyczy filmu „Żyć aby żyć”, ale Le- 
łouch wezwał Annie Girardot tylko na 
zdjęcia próbne. Dla renomowanej ak- 
torki nie było to z pewnością przyjem- 
ne. Jednak Annie propozycję przyjęta — 
i wygrała. Film okazał się typowym 
„produktem Leloucha”. Miłość i polity- 
ka, uczciwość dziennikarska i niewier- 
ność małżeńska — wszystko to pięknie 
fotografowane, z piękną muzyką. Do 
tego lubiani aktorzy: niezawodny Yves 
Montand, piękna Candice Bergen i 
wreszcie Girardot — wymowna w geś- 
cie, spojrzeniu, uśmiechu, wzruszająca i 
wspaniała. Na festiwalu w Mar de Plata 
w 1968 r. jej kreacja zostaje ukorono- 
wana pierwszą nagrodą. Początkowe u- 
przedzenia między reżyserem i aktorką 
ustępują miejsca wzajemnej fascynacji. 
Płotkarska prasa donosi nawet o ro- 
mansie na planie filmowym. Ale Annie 
nie chce zrywać więzów łączących ją z 
Renato Salvatorim. Jest przecież córka, 
Giulia. Z Lelouchem niech będzie to po 
prostu przyjaźń. Przyjaźń, z której rodzi 
się kolejny film i kolejny sukces. „Męż- 
czyzna, który mi się podoba” to jak 
gdyby inny wariant „Kobiety i mężczyz- 
ny”. Belmondo i Girardot, spotkanie, 
miłość i rozstanie... historia błaha i ba- 
nalna. Ale któż potrafi opowiadać takie 
historie lepiej niż Lelouch? 


Artystka 
zaangażowana 


Czterdziestoletnia, a więc w wieku, 
gdy wiele aktorek przeżywa kryzys po- 
pularności, Annie Girardot potrafiła się 
na dobre uplasować w komercyjnym 
nurcie kina francuskiego: „Erotissimo” 

ije, nie pali, nie 
podrywa, ale..." Michela Audiarda, czy 


wreszcie „Nowicjuszki” Guy Casarila, 
gdzie miała za partnerkę Brigitte Bar- 
dot, to tylko kilka przykładów. Kolejnym 
ważnym momentem w życiu aktorki jest 
spotkanie z Andrć Cayattem, reżyse- 
rem, który z godnym podziwu uporem 
tropi pomytki aparatu sądownictwa. W 
1970 roku Cayatte zrealizował film 
mrzeć z miłości”, osnuty na autentycz- 
nej historii nauczycielki marsylskiego li 
ceum. Trzydziestojednoletnia rozwód- 


ka, matka dwojga dzieci, pokochała z 
wzajemnością swojego  17-letniego 
ucznia. Oskarżona o uwiedzenie nielet- 
niego, zostaje osadzona w areszcie 
prewencyjnym i poddana upokarzają- 
cemu śledztwu. Zmaltretowana fizycz- 
nie i psychicznie kobieta popełnia 
wreszcie samobójstwo. Sprawa Ga- 
brielle Russier wywołała we Francji ol- 
brzymie poruszenie. To samo społe- 
czeństwo, które swą nietolerancyjnoś- 


cią doprowadziło do jej śmierci, uczyni- 
ło z niej następnie niewinną bohaterkę. 
Annie Girardot z pasją wcieliła się w tę 
postać. Jak powiedziała w jednym z wy- 
wiadów, nie identyfikowała się, lecz sta- 
rata się bronić Gabrielle, bronić jej pra- 
wa do miłości. Film spotkat się we 


ciąg dalszy na str. 18 


Fot. Premiere 


ciąg dalszy ze str. 17 


Francji z ogromnym zainteresowaniem, 
przede wszystkim ze względu na swą 
wymowę publicystyczną: krytykę prze- 
starzałego sądownictwa, zakłamanej 
moralności, wreszcie tradycyjnego Sys- 
temu rodzinnej władzy. 


Aktorka uważa, że był to przełom w 
jej ewolucji artystycznej: oddziaływanie 
społeczne tego filmu było tak ogromne, 
że odtąd możliwość poświęcenia się ja- 
kiejś idei stała się dla mnie rozstrzyga- 
jąca przy wyborze roli (...) Jeżeli można 
zrobić film, który zwraca uwagę na jakiś 
ważny problem myślę, że należy go zro- 
bić. I tak Annie Girardot, która na po- 
czątku swej kariery grała właściwie każ- 
dą rolę, jaką jej proponowano, zaczęła 
starannie wybierać. W tym ambitniej- 
szym nurcie plasują się z pewnością fil-- 
my kręcone pod batutą Andró Cayat- 
te'a: „Nie ma dymu bez ognia” (1972), 
„Każdy ma swoje piekło” (1977) oraz 
„Wciąż o miłości” (1978). Do ambitnych 
filmów, przynajmniej w założeniu, nale- 
ży również „Doktor Francoise Gail- 
land" Jean-Louisa Bertucellego. Dra- 
mat kobiety chorej na raka, choć zba- 
nalizowany przez wprowadzony wbrew 
wszelkiej logice happy-end, przyniósł 
aktorce nagrodę Cezara za najlepszą 
kreację kobiecą w roku 1976. 


Oczywiście, jak przystało na gwiazdę 
kina popularnego, Annie Girardot nie 
rezygnuje też z lżejszego repertuaru. W 
subtelnej i inteligentnej komedii „Stara 
panna” Jean-Pierrć Bianca można po- 
dziwiać prawdziwy koncert gry pary An- 
nie Girardot — Philippe Noiret. Ten sam 
duet jest atrakcją „Komisarza w spód- 
nicy” Philippe de Broki oraz nie zna- 
nych w Polsce dalszych przygód roz- 
targnionej pani komisarz i sympatycz- 
nego prolesora greki — „Skradziono 
udo Jowisza" (1980). Ukoronowaniem 
komediowych ról aktorki jest z pewnoś- 
cią występ u boku „francuskiego króla 


uśmiechu” Louis de Funesa, w dość 
płaskiej co prawda komedii Claude'a 
Zidi „Panowie dbajcie o żony” (1978). 


U szczytu popularności, w 196: . 
Annie Girardot rezygnuje na trzy lata 2 
występów na ekranie. Może wreszcie 
robić to, na co ma ochotę. Próbuje sił. 
na różnych frontach, ze zmiennym 
szczęściem: nagrywa audycje radiowe i 
płytę, występuje w rewii i w spektaklu 
„iednego aktora”. Szczególnie dotkli- 
wie przeżywa porażkę rewii na deskach 
„Casino de Paris”, w której wystawienie 
zaangażowana była finansowo. Mówi 
się nawet, że jest zrujnowana, że nie 
chce występować w filmach, że kino już 
jej nie chce... Ale kino nie zrezygnowało 
z aktorki. W 1984 roku powraca na ek- 
ran w filmie Alaina Bonnota „Czama lis- 
ta”. Po raz kolejny występuje w roli 
zrozpaczonej matki. Annie Girardot z 
pistoletem w dłoni, masakrująca bez li- 
tości gangsterów odpowiedzialnych za 
Śmierć jej córki, to rola w stylu Delona. 
Po tym efektownym powrocie, kolejne 
spotkanie z Lelouchem. W „Odejść, 
powrócić”, filmie, który przypomina 
Francuzom niezbyt chlubny okres oku- 
pacji, gra kobietę, która wraz ze swym 
mężem (Jean-Louis Trinignant) udziela 
schronienia żydowskiej rodzinie. W tym 
petnym oskarżycielskiej pasji dramacie 
zarzucającym Francuzom kolaborację, 
Annie Girardot może w pełni zaprezen- 
tować swój talent — talent wielkiej tra- 
giczki. 


Kolejne plany, kolejne propozycje. 
Artystka odzyskała ochotę do pracy w 
filmie. Mimo 54 lat („wiek babci” — jak 
sama żartuje) nie musi wcale usuwać 
się w cień. Z optymizmem patrzy w 
przyszłość: jest przecież tak podobna 
do tych, co oglądają ją na ekranie, prze- 
żywa kłopoty, które mogą być udziałem 
każdego, cierpi i kocha. Jest potrzeb- 
na. 


JACEK 
ŻYCIŃSKI 


W filmie „Umrzeć z miłości”, reż. Andró Czyatte 


List z Dolnego Śląska 


AMATORZY 


aworski przegląd filmów amator- 
skich był kiedyś imprezą ogól- 
nopolską. organizowaną przez 
związek _ metalowców. Później 
zabrakło mecenasa. 

Z sentymentu i przyzwyczajenia do 
filmowych spotkań Robotnicze Cen- 
trum Kultury i Jaworski Ośrodek Kultury 
powołały do życia „DOL-84" — przegiąd 
znacznie skromniejszy, bo przeznaczo- 
ny dla amatorów z Dolnego Śląska. W 
grudniu zeszłego roku odbył się „DOL- 
85". Nie był to męczący maraton wielo- 
godzinnych projekcji, obejrzeliśmy bo- 
wiem tylko dwadzieścia cztery filmy. W 
małym gronie uczestników znałeźli się 
reprezentanci wszystkich jedenastu 
dolnośląskich klubów filmowych. Nie- 
gdyś było ich trzy razy tyle! Do dziś 
trzymają się tylko najwytrwalsi zapaleń- 
cy. 


Dawniej filmy amatorskie wyróżniały 
się często ostrością reporterskiej pasji, 
osobistym, oryginalnym przedstawie- 
niem problemu. Wiadomo, że amator- 
ska kamera może dotrzeć w rejony dla 
prolesjonalisty niedostępne. W tym 
roku takich filmów było w Jaworze bar- 
dzo mało. 

Wśród nagrodzonych na „DOL-85" 
znalazły się głównie reportaże liryczne 
(rodzaj podróży w głąb siebie). filmy, 
ballady, filmy poetyckie. Filmów o am- 
bicjach reporterskich, które pokazywa- 
łyby trudne problemy naszej rzeczywis- 
tości, było mało. 

Z dwu reportażowych jeden opowia- 
da o meczu piłki nożnej, drugi o zmaga- 
niach uczestników Festiwalu Piosenki 
Radzieckiej w Zielonej Górze. W filmie 
„O jeden punkt” Stanisława Matuszaka 
(AKF Orion 13, Głogów) z migawek po- 
kazujących sportowców na boisku i 
rozkrzyczaną publiczność właściwie nic 
nie wynika. W finałowej scenie mali 
chłopcy zbierają ogromne ilości pu- 
stych butelek; może więc chodziło o 
wizerunek dzisiejszego kibica? 

w „Próbie sił” Andrzeja Grzelaka 
(AKF Żez, Jelenia Góra) probtem jawi 
się nieco wyraźniej. Obraz ukazuje bły- 
skotliwe sukcesy na estradzie, a tym- 
czasem cichy głos zza ekranu opowia- 
da, że zaginął duch zdrowej rywalizacji, 
że popiera się swoich, dyskryminuje in- 
nych. Głos jednak rychto milknie, a film. 
w całości nie jest ani przejrzysty, ani 
przekonywający. 

Nagrodzone Il nagrodą „Dzwony” 
Grzegorza Pakulskiego z Jeleniej Góry 
opowiadają o nudzie, pustce codzien- 
nego życia. Temat ten pojawia się jesz- 
cze w trzech filmach: „Emeryt” Henryka 
Szychowiaka z AKF Fisturo we Wrocła- 
wiu, „Niedzieła — 76" Krzysztofa Wiśnie- 
wskiego z AKF Jon w Jaworze, „Unie- 
sienie” Andrzeja Sugalskiego z AKF Ja- 
womik w Jaworze. Bohaterowie naj- 
częściej jedzą. myją się, czeszą, ubiera- 
ją oraz spacerują (w niedzielę) — i nic 
poza tym się nie dzieje. Poza „Uniesie- 
niem”, które jest właściwie filmowym 
żartem (film otrzymał nagrodę specjai- 
ną), filmy te są równie nudne jak posta- 
cie, które występują na ekranie. Nie 
próbują dać odpowiedzi na pytanie — 
dlaczego życie tych ludzi jest tak po- 
zbawione treści. 

inny leitmotv to chamstwo i bandy- 
tyzm (.Bezmyślność” Krzysztofa Wy- 
trążka, „Mrówa” Zbigniewa Lipowskie- 
go z AKF Onon 13 w Głogowie, „Kao- 
wiec na wczasach” Andrzeja Jarockie- 
go z AKF Cewa w Bogatyni, „Na zło- 
dzieju czapka gore” Jozeta Milki z AKF 
Zez w Jeleniej Górze, .„Kopniaki” Anny 
Qiszewskiej z AKF Nefryt w Kłodzku). 

Tytułowe „Kopniaki” to właśnie naj- 
prawdziwsze kopniaki, które biedna 
Ofiara dostaje wszędzie i od wszystkich 
— metafora okazuje się jednak zbyt do- 
słowna, aby z niej wynikał głębszy 


sens. W nagrodzonej I nagrodą Federa- 
cji AKF „Mrówie” wprawdzie puenta 
jest zaskakująca — super dziewczyna 
klasycznymi ciosami karate kładzie na 
łopalki bandziorów — gwałciciel i kiedy 
już jesteśmy pewni, że uniknęła niebez- 
pieczeństwa, zbiry dają jej radę przy 
pomocy banalnej cegłówki — lecz właś- 
ciwie nic z filmu nie wynika. 

W „Obok” Antoniego Korybskiego 
(AKF Jawornik, Jawor) znowu ten sam 
błąd większości filmów przeglądu — te- 
mat jest potraktowany powierzchownie 
i widz albo się domyśli o co autorowi 
chodziło, ałbo się nie domyśli. Antoni 
Korybski pokazał krótką scenkę weso- 
tej zabawy na weselu, w której uczestni- 
czą wszystkie pokolenia. Obok zaś w 
izbie leży chora, stara kobieta. Nie wia- 
domo jak długo jest sama; może akurat 
w tej chwili nie ma przy niej nikogo? A 
to przecież istota sprawy. 

Nagrodę specjalną przyznano filmo- 
wi „Jestem kowal” Żygmunia Kobaka 
(AKF NOT, Wrocław). Bohater jest do- 
mokrążcą, naprawia dziurawe garnki 
Obraz w filmie jest tylko tłem dla cieka- 
wego monologu kowała , ale dźwięk 
miał tak złą jakość, że chwilami nie było 
nic słychać. 

Rodzajem filmowej ballady są wyróż- 
nione Ill nagrodą DOL-85 „Urojenia” 
Elżbiety Deptuły (AKF Zez, Jelenia 
Góra). To ciekawy artystycznie zapis 
niepokojów młodej dziewczyny, związa- 
nych z własną zmysłowością. urodą 
ciała, ale także niepokojów ducho- 
wych. 

„Martwe liście” Janusza Kredoszyń- 

skiego (AKF Jawornik, Jawor) zdobyły | 
nagrodę DOL.-85. Ten film o prostej fa- 
bule jest dramatyczną opowieścią O lu- 
dziach żyjących prawie na granicy ze- 
zwierzęcenia. Wszyscy bohaterowie 
„Martwych liści” są zarażeni bakcylem 
zła, nawet ci, którzy wydają się inni, lep- 
si. Film ma przy tym nastrój, jest w nim 
coś poetyckiego. 

Wyróżnienie otrzymał film „W czasie 
deszczu” Tomasza  Kleczkowskiego 
(AKF Zez, Jelenia Góra), który ma za 
motto piosenkę .W czasie deszczu 
dzieci się nudzą”. Powstał ciepły, na- 
strojowy film o małej dziewczynce. 

Pokazano też na przeglądzie kilka fil- 
mów krajoznawczych, wśród nich naj- 
ciekawszy „Nie masz już” reż. Henryka 
Szoki (AKF Zez, Jelenia Góra) zdobył 
wyróżnienie. 

Jednym z jurorów był Andrzej Jurga, 
reżyser, dokumentalista. Od wielu lat 
towarzyszy on radą, zainteresowaniem, 
wsparciem duchowym amatorskiemu 
ruchowi filmowemu. W czasie dyskusji 
po projekcji filmów skarżono się, że od- 
kąd Andrzej Jurga nie udziela się w te- 
lewizji (prezentował on filmy amatorskie 
w Studio Il) — już się tam amatorskich 
filmów nie pokazuje. O 

Okazało się, że nie jest to kwestia 
złej czy dobrej woli telewizji, Inny juror — 
Henryk Pacha z wrocławskiego Ośrod- 
ka TVP wyjaśnił, że za filmy amatorskie 
płacić trzeba honoraria nie tylko ich au- 
torom, ale również Federacji AKF, co 
jest zbyt kosztowne. W ten sposób ma- 
cierzysta organizacja amatorów sku- 
tecznie utrudnia prezentację ich dorob- 
ku w telewizji. 

Henryk Pacha nie tylko interesuje się. 
filmem amatorskim, jest także od lat za- 
palonym  krótkotalowcem. Dwa _ lata 
temu w czasie spotkań filmowych w Ja- 
worze wystąpił z ciekawą propozycją. o 
której teraz znowu przypomniał. Fil- 
mowcy amatorzy mogliby emitować 
Swoje filmy wprost z jaworskiego prze- 
glądu przy pomocy krótkofalowej tele- 
wizji. Podobno ten fantastycznie 
brzmiący pomysł można łatwo wprowa- 
dzić w życie... Ś 

IWONA OPOCZYŃSKA 


Kino ma 90 lat 


Magia Lubitscha 


atusiu, chcę zostać akto- 
rem. — Czyś ty zwariował, 
synku? Czyż ja jestem ak- 
15 torem? Jestem krawcem, 
a ty zostaniesz sprzedawcą skie- 
wym...” Młody Ernst Lubitsch 
nadal jednak marzył o teatrze. Uda- 
to mu się zagrać kilka niewielkich 
ról na scenie i zadebiutować w fil- 
mie. Miał wówczas 20 lat, a postać 
którą zagrał na ekranie, przypomi- 
nata jego samego. Tą postacią byt 
Meyer, zaradny młody Żyd, zdolny 
przystosować się do wszelkich 
nieprzewidzianych sytuacji. 
Bardzo szybko  Lubitsch robi 
wielką karierę. W roku 1918 pisze 
scenariusz i reżyseruje „Oczy mu- 
mii Ma". Główne role w tym filmie 
zagrali Emil Jannings i Pola Negri. 
Potem przychodzi „Madame Du- 
bary” (1919), „Anna Boleyn” 
(1920), „Żona faraona" (1921). 
Zgodnie z tym, co sam mówił, Lu- 
bitsch starał się „uczłowieczyć po- 
stacie historyczne”. — Równie waż- 
ne były dla mnie — twierdził — naj- 
mniejsze niuanse psychologiczne, 
co wielkie sceny masowe. W 1923 
roku zostat ściągnięty do Holly- 


wood — jako specjalista ad wiel- 
kich widowisk. Ale Lubitsch byt 
także reżyserem filmów o tematyce 
współczesnej. Jego „Księżniczka 
ostryg” z 1919 roku szokowała ów- 
czesną publiczność karykatural- 
nym obrazem obyczajów amery- 
kańskich kapitalistów. 


Enno Patałas, dyrektor Filmmu- 
seum z Monachium przyjechał w 
styczniu do Paryża na otwarcie 
przeglądu filmów niemieckich w In- 
Stytucie Goethego. Uważa, że filmy 
Lubitscha to wspaniałe odbicie 
tego szczególnego okresu historii 
Niemiec, tuż po zakończeniu I woj- 
ny światowej, kiedy inflacja wręcz 
galopowała, zawaliły się wszelkie 
wartości, a obżarstwo stało się 
symbolem sukcesu społecznego. 
Patalas twierdzi, że nikt „nigdy nie 
nakręci równie plebejskich filmów 
jak Lubitsch". 

'W Ameryce Ernst Lubitsch naj- 
pierw pracował dla dopiero co 
wówczas powstałej wytwórni, kie- 
rowanej przez czterech braci War- 
nerów. „Rosita” (1925) była niepo- 
wodzeniem, ale „Małżeńskie koto” 


(1924) z Adolfem Menjou i Florence 


Vidor, „Raj zakazany” (1924) z Polą 
Negri i „Wachlarz lady Winderme- 
re” (1925) już wtedy wyrobiły mu 
sławę mistrza amerykańskiej ko- 
medii, tego specyficznego stylu, 
który Amerykanie nazwali „the Lu- 
bitsch touch" (dotknięcie Lubits- 
cha). 

Warner pozwolit odejść Lubi- 
tschowi do MGM, gdzie powstał 
„Książę student” z udziałem Ra- 
mona Novarro i Normy Schearer. 
Nawet na kanwie konwencjonaine- 
go tematu reżyser potrafit pokazać 
10, co.go głównie pasjonowało po 
przyjeździe do Ameryki: seks i pie- 
niądze. Wszystko jest przedmio- 
tem handlu, wszystko jest na 
sprzedaż, nawet miłość pasterki do 
księcia. 

Film dźwiękowy okazał się dia 
Lubitscha idealnym środkiem wy- 
razu. Pozwolił mu stworzyć wiele 
błyskotliwych komedii muzycz- 
nych. Ton tej serii filmu wyznaczyta 
„Parada miłości” z 1929 roku. Ale w 
tym muzycznym „potopie” Lu- 
bitsch zrealizował 'w 1932 roku 
mroczny dramat „Cztowiek, które- 
go zabiłem”, historię młodego 
Francuza, który tuż po zakończeniu 
wojny, bo w 1919 roku, postanawia 
odszukać rodzinę i narzeczoną 
Niemca, zabitego przez siebie na 
froncie. Film nie odnióst wprawdzie 
komercjalnego sukcesu, ale paso- 
wał Lubitscha na mistrza melodra- 
matu. 


Potem znów nastąpił bujny okres 
wielkich komedii: „Złotych sidet" z 
Herbertem Marshallem, Miriam 
Hopkins i Kay Francis, „Sztuki ży- 
cia" z Frederikiem Marchem, Gary 
Cooperem i promienną Miriam 
Hopkins. W „Sztuce życia”, stano- 
wiącej przeróbkę sztuki teatralnej 


Nośła Cowarda (adaptacji dokonat 
kostyczny Ben Hecht) i niemiło- 
siernie okrojonej przez cenzurę, 
zgodnie z prawami obowiązujące” 
go wówczas w Kalifornii kodeksu 
moralnego, Lubitsch potrafił jednak 
pokazać miłosne igraszki bohater- 
ki z dwoma zakochanymi w niej 
mężczyznami. Na swój sposób 
walczyt z amerykańskim purytaniz- 
mem, dając do zrozumienia jak w 
gruncie rzeczy amoralna jest po- 
zornie nienaganna mieszczańska 
moralność. 

W 1937 roku otrzymał Oscara za 
całokształt twórczości. Królował na 
hollywoodzkim firmamencie jako u- 
dzielny książę komedii. Nominacja 
na szefa wydziału produkcyjnego 
Paramountu nie byta dla niego tak 
wielkim sukcesem jak się sądzi. 
Swoje reżyserskie mistrzostwo i 
przewrotność potwierdził Lubitsch 
raz jeszcze w „Ninoczce”, filmie w 
którym zdruzgotał. mit Grety Garbo, 
tej Sary Bemhardt Hollywoodu, ko- 
biety-sfinksa, niezapomnianej „da- 
my kameliowej” George Cukora. 


W 1942 roku kolejny sukces — 
„Być albo nie być”, okupacyjna ko- 
media rozgrywająca się w Warsza- 
wie. Dla Lubitscha nie istniało żad- 
ne tabu. Jego bronią był wdzięk i 
cynizm. W rok później zrealizował 
„Niebo może czekać”, film, na któ- 
rym mu szczególnie załeżało. Na 
cztery miesiące przed śmiercią, w 
1947 roku (miał wówczas 55 lat) 
mówił: — Bohater był cztowiekiem, 
kochającym nade wszystko wy- 
godne życie. Nie stawiał sobie żad- 
nego specjalnego celu, szlachet- 
nego zadania. 

W tym ostatnim wyznaniu jest 
cały Lubitsch, jego moralność, 
jego koncepcja kina. — 


„Wesoła wdówka” Emsta Lubitscha z Jeanette MacDonaid i Maurice Chevalierem 


1. 


grudnia 1943 roku, dziennik Alek- 

sandra Dowżenki: „Rozpocznę 

wkrótce pisanie scenariusza o na” 

rodzie i dla narodu... Napiszę sce- 
nariusz o prostych, zwyczajnych lu- 
dziach, których zwykliśmy nazywać sze- 
rokimi masami... O tych, którzy poszli na 
wojnę nie po awanse i po ordery... Napi- 
szę jak żyli i jak ginęli, i o czym myślel 
by po wojnie żyć według praw boskich 
ludzkich”. Ta krótka wzmianka zapowia” 
dała scenariusz „Opowieści lat płomien- 
nych”, pisany w latach 1944-1945. 


Nie były to łatwe lata dla wielkiego 
reżysera, nie łatwo było stworzyć opo- 
wieść o wielkiej wojnie, która wówczas 
jeszcze się toczyła i której Dowżenko 
sam doświadczył. Inny jego scenariusz, 

rok wcześniej — „Ukraina w og- 


powstały k 
niu” — poddany został ostrej krytyce. W. 


huraganowym ogniu zarzutów, sformuło- 
wanych przez najwyższe władze, oskar- 
żono autora o oszczerstwo, obrazę naro- 
du i niemalże o zdradę sdejaliatycznych 
ideałów; wszystko to dlatego, że na kar- 
tach scenariusza znalazł się wierny opis 
tragicznych losów Ukrainy w pierwszych 
latach wojny, w okresie nie zwycięstw, 
lecz odwrotu i klęsk. Dowżenko się nie 
poddał. Postanowił raz jeszcze wrócić do 
zmagań z hitlerowskim najeźdźcą i w e- 
pickim, na monumentalną miarę zamie- 
rzonym obrazie pokazać, jak walczyli z 
wrogiem ci wszyscy, których gorącym 
pragnieniem było życie w pokoju. 

17 lipca 1945 pisze Dowżenko w swoim 
dzienniku: „Odczytałem w dziale scena- 
riuszy »Opowieść lat płomiennyche. Jest 
to dla mnie ważny dzień. e wy- 
warła silne wrażenie”. Wrażenie było sil- 
ne, ale żadnych praktycznych konse- 
kwencji nie przyniosło. Nikt nie odważył 
się skierować scenariusza do realizacji. 


Kartki z kalendarza 


JERZY 
TOEPLITZ 


Po kilkunastu 


latach 


Sprawą wojny zajmował się wówczas Mi- 
chaił Cziaureli w „Upadku Berlina”. 
Mijały lata. Już wcześniej, w lutym 
1944 roku Dowżenko został zwolniony ze 
stanowiska kierownika artystycznego 
wytwórni w Kijowie. Jest to karne zwol- 
nienie z powodu scenariusza „Ukraina w 
ogniu”. W 1945 roku reżyser jest w Ery- 
waniu — realizuje tu dokumentalny film 
„Rodzinny kraj” o Armenii. W 1946 roku 
jest w Moskwie — pisze scenariusz bio- 
graficzny o Miczurinie, który potem prze- 
rabia na sztukę teatralną „Życie w kwia- 
tach”. Premiera odbywa się w lenin- 
gradzkim Teatrze imienia Puszkina w 


1947 roku. Powodzenie, jakim cieszy się 
spektakl, stanowi zapowiedź zielonego 
światła dla filmowego reżysera. Dowżen- 
ko realizuje teraz film o Miczurinie, któ- 
ry budzi liczne wątpliwości i zastrzeże- 
nia. Okazuje się, że nie wolno mówić o 
życiu prywatnym wielkich ludzi, a 
zwłaszcza 0 ich kłopotach. Film jest prze- 
rabiany, krojony i uzupełniany dyskusja- 
mi o biologii, w których znalazły odbicie 
tezy modnego wówczas Łysenki. Ukazu- 
je się na ekranie w styczniu 1949 roku. 
Szczęście Dowżenki było krótkotrwałe, 
jeśli można nazwać szczęściem ukazanie 
się na ekranie utworu nie przypominają- 


„Opowieść lat płomiennych” Julii Sotncewej według scenariusza Aleksandra Dowżenki 


cego ani oryginalnego scenariusza, ani 
sztuki teatralnej. Potem przyszły dwie 
próby realizacji, obydwie przerwane po 
paru dniach: w 1951 roku był to film „Żeg- 
naj Ameryko”, a w 1952 roku — „Odkrycie 
Antarktydy”. Dopiero w 1956 roku przy- 
chodzi wreszcie zmiana — Dowżenko 
możę przystąpić do reżyserii „Poematu o 
morzu”. Wszystko jest gotowe do zdjęć, 
kiedy nagła śmierć 25 listopada przekre- 
śla te plany. 

Spadkobiercą zamierzeń twórczych A- 
leksandra Dowżenki staje się teraz jego 
towarzyszka życia i najbliższy od wielu 
lat współpracownik - Julia Sołncewa. 
Jest egzekutorką artystycznego testa- 
mentu zmarłego mistrza. Czyni to z włas- 
nej inicjatywy, poczytując to za swój 
święty ol :k, a często wbrew ostrze- 
żeniom i „dobrym radom” kolegów. Po 
> o morzu” przychodzi kolej na 

część projektowanej przez 
Dowżenkę trylogii - na „Opowieść lat 
płomiennych”. Realizacja filmów odbywa 
się więc w odwrotnym porządku chrono- 
logicznym: „Poemat o morzu” zamykał 
trylogię, a otwierała ją zrealizowana do- 
piero w 1965 roku „Żaczarowana Des- 
na”. 


Przeniesienie na ekran „Opowieści lat 
płomiennych” było trudnym przedsię- 
wzięciem. Kanwę stanowił świetnie napi- 
sany utwór literacki, przetykany bogato 
autorskim komentarzem, pełen metafor i 
symboli, przeciwstawiający rzeczywis- 
tości — świat snów i marzeń. Była to 
wspaniała ludowa pieśń - przypominają: 
ca prawdziwą ukraińską dumę; a więc 
atunek, który jeden ze znawców, pisarz 
Żytyckij, określił jako „utwór o epickiej 
w lirycznym nastroju”. Taka właś- 
nie nie była „Opowieść” w swej drukowanej 
wersji. Jej bohater, młody chłopak z 
naddnieprzańskiej osady „Staraja Polan- 
ka”, Iwan Orliuk - przypomina Timoszę 
Stojana z „Arsenału”, którego nie imają 
się kule. Wielokrotnie ranny, padający 
pod gradem pocisków na polu bitwy, 
wstaje do dalszej walki. Jest nowym 
wcieleniem wielu ukraińskich bohaterów 
ludowych, tąkich jak legendarny Oleks 
Dobłusz, chłopski powstaniec z lat czter- 
dziestych osiemnastego wieku, przed 
którym uciekali nieprzyjaciele. 


Nie można było żądać od Sołncewej, 
by przeniosła na ekran całe bogactwo 
dowżenkowskiego tekstu, całą jego wir- 
tuozerię. „Opowieść lat płomiennych” po 
raz pierwszy ukazała się w moskiewskim 
premierowym kinie przed dwudziestu 
pięciu laty — 23 lutego 1961 roku. Była 
wielkim batalistycznym widowiskiem, w 
którym wygranie dramatycznych i 
rycznych walorów pejzażu było najbliż- 
sze artystycznej maniery Dowżenki. Ale 
Iwan Orliuk niewiele miał wspólnego z 
postacią -literackiego pierwowzoru. Nie 
był ani legendarnym herosem, ani myśli- 
cielem, ani wreszcie — marzycielem. Or- 
liuk ze scenariusza był uosobieniem na- 
rodowych cech ukraińskiego ludu, nato- 
miast Orliuk filmowy - tylko zwykłym 
dzielnym żołnierzem. Tu i ówdzie w jego 
słowach, kiedy mówi o ziarnie i o siewie - 
zabrzmiały echa wielkiego poety ekranu, 
jakim był Aleksander Dowżenko. 
Film cieszył się wszędzie zasłużonym 
niem. Na festiwalu w Cannes 
Sołncewa zdobyła nagrodę za reżyserię. 
Georges Sadoul napisał, że „gdybym nie 
wiedział, że nie ma Dowżenki wśród ży- 
wych, to mógibym pomyśleć, że to on 
wyśpiewał tragiczną epopeję Ukrainy, 
jego rodzinnej ziemi. Te kadry, zdjęte po 
jego śmierci, należą do niego, jak gdyby 
on sam patrzył na nie w czasie zdjęć 
przez obiektyw kamery”. Francuski his- 
toryk filmu dostrzegł w dziele Sołncewej 
wizję świata widzianą przez Dowżenkę. 
Ale nie dostrzegł, a może nie chciał do- 
strzec, że była to wizja powierzchowna, 
nie oddająca głębi oryginalnego scena- 
riusza. 


! 


"Z EKRANÓW ŚWIATA 


dE anga...” nie podobają się Je- 
ię" w sprawo- 
LL i 


Kino”), a ja 
je właśnie lubię — i za to samo. Jeszcze 
jeden dowód na to, że nie to ładne, co 
ładne, tylko co się komu podoba. Je- 
rzemu Płażewskiemu „obie warstwy fil- 
mu" (patrz tytuł) nie wydają się nieod- 
zowne, „odklejają się” od siebie; dla 
mnie film ma konstrukcję logiczną, a 
kompiementarność obu elementów nie 
budzi wątpliwości. Jest to chyba typo- 
wy przykład kłopotów z utworami świa- 
domie tamiącymi reguty kompozycji, z 
hybrydami gatunkowymi, których we 
współczesnym kinie coraz więcej. Film 
Fernanda Solanasa jest istotnie dziwo- 
lągiem, ale kultura iberyjska nigdy od 
barokowości nie stroniła, przeciwnie, 
ceniła wysoko to, co odbiegało od nor- 
my. 

Solanas nie ukrywa powodów, dla 
których demonstracyjnie odrzucił zasa- 
dy klasycznej kompozycji. W jednej z 
najlepszych scen jego filmu, reżyser 
przedstawienia, przygotowanego przez 
grupę argentyńskich emigrantów w Pa- 
ryżu, demonstruje spektaki zaproszo- 
nym krytykom i menadżerom teatral- 
nym. Padają cedzone uprzejmie komp- 
lementy, po czym dwie paniusie zaczy- 
nają wydziwiać: „To takie lokalne — mó- 
wią — takie argentyńskie...” 

— Ajakie mają być tanga — woła zde- 
nerwowany reżyser. — Eskimoskie?! 

I dodaje z przekąsem: 

— W waszym języku „lokalne”, to 
znaczy takie, jakie ośmieliliśmy się zro- 
bić bez pytania o radę was, paryskich 
znawców. 

Solanas nie pytat o radę krytyków, 
tylko zrobił film po argentyńsku i mnie 
się lo bardzo podoba. Jego zasadni- 
czym celem było ukazanie — w formie 
nie tyle konstrukcji fabularnej, ile oby- 
czajowego eseju — problemów politycz- 
nej emigracji. Mówi o nich poprzez i za 
pomocą fenomenu kulturowego na 
wskroś argentyńskiego, oryginalnego i 
niemożliwego do podrobienia, jakim 
jest tango. Uwzględniając fakt, że euro- 
pejskie wyobrażenie o tym, czym jest 
tango, niewiele ma wspólnego z rzeczy- 
wistością, reżyser demonstruje nam 
coś zupełnie niespodziewanego, pobu- 
dzając uwagę, co z kolei przenosi się 
na równie niekonwencjonalnie popro- 
wadzony wątek emigracji. 

Tango zrodziło się w końcu XIX wie- 
ku w Buenos Aires i innych miastach 
argentyńskich ujścia La Plata i jest zgo- 
ła kompromitującej proweniencji. Król- 
ko mówiąc był to taniec burdeli, ele- 
ment erotycznej stymulacji — zupełnie 
jak paryski kankan — i przez długie lata 
nie wychodził z ciasnego Świata noc- 
nych lokali, podejrzanych spelunek i 
tingel-tanglów. Potem zostało przenie- 
sione do Paryża i zdobyło na początku 
naszego wieku ogromną popularność, 
co, je niejako uszlachetniło. W Buenos 
Aires uznano, że skoro Paryż tango ak- 
ceptuje... można je grać, tańczyć i śpie- 
wać także w nieco lepszym towarzys- 
twie. 

W latach dwudziestych zabłysta 
gwiazda Carlosa Gardela, najdoskonal- 
szego śpiewaka tang, jakiego wydała 
Argentyna. Od dnia, w którym nagrał na 
płytę swój najgłośniejszy przebój — „La 
noche triste'" — tango stało się sztuką. 
Gardel stał się — i jest nadal — bożysz- 
czem Argentyny, a jego przedwczesna 
śmierć w katastrofie lotniczej uczyniła 
zeń mit. Jeszcze dziś, po 50 latach, 
zdjęcia Gardela zdobią kabiny kierow- 
ców autobusowych czy sklepy w Ar- 
gentynie. z. 

Tanga przewijają się przez cały film 
Solanasa, śpiewane i tańczone, są nicią 
przewodnią widowiska, przygotowywa- 
nego przez francuskiego reżysera 
(Phlippe Lóotard) z udziałem wielkiej 
gwiazdy argentyńskiej, aktorki Mariany 
(Marie Laforet). Kulminacją przedsta- 


Gardel 


na wygnaniu 


wienia jest wielkie tango Gardela „Mi- 
tonga ioca". w którym wysublimowany 
erotyzm osiąga apogeum. 

Próby do przedstawienia, dyskusje 
nad jego kształtem, spory i któtnie po- 
zwalają nam wejść bliżej w środowisko 
argentyńskich emigrantów, skupionych 
wokół Mariany i jej przyjaciół. Tutaj film 
nabiera zupełnie innych barw. Ogląda- 
my lużne sceny ilustrujące różne as- 
pekty życia emigranta, takie, jak tęskno- 
ta za krajem rodzinnym, obcość, kłopo- 
ty materialne, wynaradawianie się mto- 
dzieży, gubienie wspólnego języka z 
pozostałymi w kraju. Solanas nigdy się 
nad sobą — emigrantem przez długich 
osiem lat — ani nad swymi towarzysza- 
mi niedoli nie rozczuła. Przeciwnie: ob- 
serwuje ten Światek krytycznie i nie 
stroni od elementów satyry. Opowiada, 
jakże życiowo, o drobnych oszustwach 
telefonicznych, jakich dopuszczają się 
spragnieni rozmów z bliskimi, a nie ma- 
jący pieniędzy. Obnaża przyczyny, dla 


których postawa protestu, demonstro- 
wana upartym pozostawaniem na emi- 
gracji, często traci sens i opłacana jest 
tak drogo. Ciągle powraca pytanie: co 
my tu właściwie robimy? Coraz trudniej 
oprzeć się pokusom powrotu. 

W jednej z najlepszych scen filmu do 
starego profesora, rozpaczliwie tęsk- 
niącego za domem, przychodzi nocą 
zmarły w 1850 r. generał Josć de San 
Martin, bohater narodowy Argentyny, 
który 25 lat spędził na wygnaniu i zmarł 
w Paryżu. Wyznaje mu, że setki razy 
chciał odrzucić togę niezłomnego i wra- 
cać, tylko nigdy nie miat pieniędzy na 
opłacenie statku do Buenos Aires. W 
Argentynie został uznany za bohatera. 

Na takim tle, utkanym z wielkich cier- 
pień i małych śmiesznostek, los emi- 
grantów maluje się szczególnie pla- 
stycznie. O przyczynach, które ich 
wszystkich do emigracji zmusiły, mówi 
się bardzo mało. Wiemy, że faszyzm, że 
junta wojskowa. Ale świat bardziej inte- 


resują wyniki piłkarskich mistrzostw niż 
tysiące zaginionych i zamordowanych. 
Toteż zamysł reżysera okazuje się 
świadomy i skuteczny, bowiem nagle 
na tle tej szarej, emigracyjnej codzien- 
ności oglądamy zupełnie niezwykłą 
manifestację. Odbyła się ona napraw- 
dę, w listopadzie 1981 roku w centrum 
Paryża. Tysiące ludzi przeszły w milcze- 
niu ulicami niosąc niezwykłe transpa- 
renty. Nie było na nich haseł i sloga- 
nów, tylko zaprojektowany przez mala 
rza Vosa Riettiego motyw oczu, patrzą- 
cych z barwnego iła wprost w widza, 
bezimiennych oczu zaginionych, któ- 
rych symbolizowały też szare kukty, 
manekiny bez twarzy, wiezione na cię- 
żarówkach. Manifestacja ta, w której 
wzięły udział setki artystów, odbiła się 
szerokim echem w całym świecie i była 
jedyną, której nie mogła przemilczeć 
nawet kontrolowana przez juntę prasa 
argentyńska. 

Fernando Solanas nakręcił film do- 
kumentainy o tej manifestacji i z niego 
powoli zaczął wywodzić się film „Tanga. 
Gardel na wygnaniu”, ukończony już po 
upadku terrorystycznych rządów. A 
Carłos Gardel nigdy nie był oczywiście 
emigrantem. Jednak w filmie i on poja- 
wia się w grupie paryskich wygnańców, 
jakby symbolicznie. Gdyby żył, pewno i 
on stanąłby przed alternatywą: wier- 
ność przekonaniom, czy dalsza karie- 
ra? 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


TANGOS. EL EXILIO DE GARDEL, reż. Fer- 
nando E. Solenas, Argentyna-Francja 
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GIULIANO 


Z Rosemarie Dexter w „Wakacjach we czworo”, reż. Florestano Vancini 


hyba nie ma drugiego aktora 
o karierze tak charaktery- 
stycznej dla dziejów kina wło- 


skiego ostatnich dwudziestu 
lat. Wiadomo, że kino to rodziło arcy- 
dzieła ale hołdowało także najbardziej 
komercyjnym modom, imponowało su- 
perprodukcjami, ale wypełniało lokalne 
salki niewyobrażalną tandetą. Coś z 
tego dualizmu znajduje odbicie w fak- 
cie, iż Giuliano Gemma znany jest także 
pod amerykańskim pseudonimem 
Montgomery Wood z serii tzw. spaghet- 
ti westernów. Jeden z jego pierwszych 
filmów to wspaniały „Lampart” Luchino 
Viscontiego (1962) — ale w tym samym 
czasie był już gwiazdą pseudohisto- 
rycznych widowisk rozgrywających się 
w gipsowej i tekturowej starożytności, 
których główną atrakcją było prezento- 
wanie kulturystów o wydatnych bicep- 
sach. 

Giuliano urodził się w roku 1938, na 
ekran trafił dosłownie z ulicy. Zaczynał 
od statystowania, uroda i zgrabna Syl- * 
wetka zapewniły mu małą rólkę w wiel- 
kim hollywoodzkim (ale realizowanym 
w Rzymie) filmie „Ben Hur". Duccio 
Tessari, reżyser uważany za mistrza 
kina klasy B, uczynił go gwiazdą dzięki 
pełnemu werwy widowisku „Przybycie 
Tytanów" (1962), które oglądaliśmy tak- 
że w Polsce. Trzeba przyznać, że wśród 
bzdurnych filmów „mitologicznych” byt 
to z pewnością jeden z lepszych. Po 
„Lamparcie” Viscontiego występował 
nadal w tandetnych obrazach o siłaczu 
Maciste,  gladiatorach, kosmicznych 
wampirach, a nawet we_ francuskiej 
„Markizie Angelice" (1964) — pierwszym 
filmie z niezmiernie popularnego cyklu 
= oraz w „Pięknej Angelice” (1964). 
Jako Montgomery Wood pojawił się na 
ekranie znów za sprawą Tessariego w 
roku 1965 w westernie „Pistolet dla Rin- 
go” i postać dzielnego kowboja powtó- 
rzył jeszcze kilkakrotnie. Jeden z tych 
filmów nosił tytuł, który uznać można za 
symbol całej tej produkcji: „Kiss Kiss, 
Bang Bang" (1966) — w wolnym ttuma- 
czeniu: „Cmok, cmok, pił, paf”. Tytuł ten 
tak zachwycił zrfakomitą eseistkę i kry- 
tyka kina, Pauline Kael, że opatrzyta nim 
własną książkę. O aktorstwie Gemmy 
nie ma w niej mowy. ale gwiazdą nie 
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W KINACH 


Reżyseńa: WŁADIMIR SZAMSZURIN. 
Scenariusz: Anatolij Kudriawcew. Zdję- 
cia: Boris Brożowski. Muzyka: Jewgie- 
nij Doga. Scenografia: Irina Szlapniko- 
wa. Wykonawcy: Lew Durow (Wasia), 
Zinaida Diechtiariewa (Daria), Boris No- 
wikow (Pawlunia), Michaił Głuzski (Kinit 
Pietrowicz), Władimir Nosik (przewod- 
niczący kołchozu), Jurij Dubrowin (Fio- 
dor), Irina Murzajewa (Uljana), Aleksan- 
der. Paszutin (zięć Uljany), Swietłana 
Charitonowa  (Katierina), Aleksander 
Janwariew (Szurka), German Kaczin 
(Wania), Wiktor Masłakow (Pietka), Wik- 
tor Szulgin. (lekarz naczelny), Irina 
Matuszkina (Ninka), Władimir, Sklarow 
(Witka) i inni. Produkcja Mosfilm. Barw- 
ny. Szerokoekranowy. Dozwolony od 
12'lat. Czas wyświetlania: 85 min. Tytut 
oryginalny: „Zaczem czełowieku kryl- 
ja” 


Poetycka opowieść o starym wete- 
ranie frontowym, który żyć dia 


zostaje się przecież bez powodu: sym- 
patyczna osobowość, energia, nawet 
poczucie humoru cechują każde z jego 
ekranowych wcieleń. Są wśród nich 
także postacie tragiczne, jak młody a- 
mant z „Wakacji we czworo” Florestano 
Vanciniego (1969). zamordowany. przez 
zazdrosnego męża. Widzieliśmy go w 
kryminalnym _filmie „Miłość bywa: 
zbrodnią” (1974) Luigi Comenciniego, 
w matijnym „Corleone” (1978) Pasquale 
Squitieriego i w znakomitej „Pustyni Ta- 
tarów" (1976) Valerio Zurliniego — stylo- 
wej, sugestywnej w nastroju ekranizacji 
powieści Dino Buzzatiego. Krytyka 
twierdzi, że w karierze aktora był to os- 
tatni film naprawdę ambitny. Giuliano 
Gemma zadowala się swoją pozycją i 
nie przebiera w propozycjach. Najczęś- 
ciej grywa dziś w filmach kryminalnych 
niezbyt wysokiego lotu, ale ma swoich 
wiernych widzów nie tylko we Wło- 
szech. A dwudziestoletnią już z górą 
karierę trudno byłoby uznać za mało u- 
rozmaiconą! a 


W „Przybyciu Tytanów", reż. Duccio Tessari 


Listy 
do redakcji 


CÓŻ POCZĄĆ? 


Przed sobą mam pierwszy w roku 
1986 numer „Filmu” z 5 stycznia: papier 
jest fatalny. Gdyby padat deszcz — nie 
wiem czy po powrocie z kupionym nu- 
merem do domu coś by z tego jeszcze 
zostało. To nie przesada. To prawda. 
Na pierwszej (i na każdej) stronie odbija 


się druk z poprzedniej (lub następnej). 
W środku numeru zamieściliście piękny 
portret Jane Birkin, tylko że... na zdjęciu 
przebija tytut „Odrębny rodzaj literatu- 
ry” ze strony następnej. 


FILM — magazyn ilustroweny RADA REDAKCYJNA: Henryk Kluba, Maria Kornatowska, Marian 
Kuszewski, Józef Lenart, Safjan, Roman Wionczek, Woj- 

WYDAWCA: Krajowe Wydaw- | ciech REDAGUJE ZESPÓŁ: Dondziłto (redak- 
nictwo Czasopism RSW „Prasa- tor naczelny, tel. 45-53-25), Elżbieta Dolińska, Bogumił Drozdo- 
spis , Henryk Laskowski, Aleksander Ledócho- 


w: 112, 116:. 

DRUK: Zakłady Wkięstodruko« 
weRSW „Prasa-Książka-Ruch”, 
ul. Okopowa 58/72, 01-042 War- 


szawa. ZDJĘCIA: A. Frontoni, N. Gniewaszew, P. Pascuttini, R. Sumik, K. 
Weilman, Cinć Revue, DEFA, El Corazon Prod., Epoca, Le Figaro, 
WARSZAWA, 1986.02.23 Mosfiim, Le Nouvel Observateur, P.D.F., Premiere, PRF „Zespoły 


NR 8 przekszano do drukami 


1986.01.31. Zam. 140. P-5 mowych, Unifrance Film, Wytw. im. Dowżenki, arch. 


PO CO CZŁOWIEKOWI 


TECHNICZNA: Elżbieta Barbara Seroczyńska. 
TA: Eiżbieta Czechak, Alicja Szmigielska. REDAKCJA NIE ZWRA- 
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Filmowe”, Sowietskij Ekran, 20 th Century Fox, Studio Miniatur Fil- 
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Cóż począć? Chciałoby się nie tylko 
czytać, ale i oglądać zamieszczone w 
piśmie fotografie — a tak? Ostatni nu- 
mer w starym roku był lepszy — wpraw- 
dzie papier był żótty, ale twardszy i nie 
przebijał druk. 


Dominika Opoka 
Red: List dedykujemy dawcy, 
odpowiedzi nie jak 
melancholijnego „cóż począć?”. 
POMAGAMY SOBIE 


Anita Maciejewska (ul. Olsztyńska 
82 m. 3, 42-200 Częstochowa) poszu- 
kuje nr 31 „Filmu” z 1983 r. 

Bożena Chmielewska (ul. Młynar- 
ska 16/35, 08-110 Siedlce) odstąpi 


kich 1 


PRENUMERATA: kwartalna — 390 zł, półroczna — 780 zł, roczna — 1560 zi. 
WARUNKI PRENUMERATY: 1. instytucje i zakiady pracy w miastach wojewótiz- 
miastach siedzibami uch" 


TERMIN PRZYJMOWANIA PRENUMERATY: 1. Do dnia 10 listopada na I kwar- 
tai, I półrocze roku następnego oraz czły rok następny; 2. Do dnia 1-go każ- 
dego miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty w roku bieżącym. 


3 7 Rz 


SKRZYDŁA zsas, 1984 | 


ŚLAD BOBRA 
NRD, 1983 


Reżyseria: WALTER BECK. Scenariusz 
(na motywach powieści Bernda Wolffa): 
Gudrun Deubener. Zdjęcia: Woligang 
Braumann. Muzyka: Gunther Fischer. 
Scenogralia: Erich Krillke. Wykonaw- 
cy: Erik Schmidt (Joochen), Jana Mat- 
tukat (Corina), Manfred Heine (dr Ran- 
doll), Jórg Kleinau (Eule), Christiane 
Jentsch (Dóuje), Peter Sodann (nauczy- 
ciel Schaper) i inni. Produkcja: DEFA — 
Grupa „Johannisthal”. Barwny. Opra- 
cowany w polskiej wersji językowej (re- 
żyseria dubbingu: Maria Horodecka). 
Bez ograniczenia wieku. Czas wyświet- 
lania: 81 min. Tytut oryginalny: „Biber- 


numery 7, 10, 16, 19, 29, 32, 38-41, 44— 
46, 48-52 „Filmu” z 1985 r. 

Wojciech Przewdzięk (ul. Łęczycka 
9/1A,53-632 Wrocław) poszukuje nu- 
merów 1, 2, 8, 10, 11, 14, 29-32, 35, 38, 
44, 46 I 50 „Filmu” z 1985 r. 

Stanisław Łapicz (Os. Centrum 
19/78, 16-100 Sokótka, woj. biatostoc- 
kie) poszukuje „Filmu” z roku 1978, 
ma do zamiany numery z roku 1979 i 
1985. 

Krzysztof Włoszczek (ul. Roosevel- 
ta 42/8, 59-200 Legnica) poszukuje 
numerów 5, 9, 12, 24, 45 i 46 „Filmu” z 
1984 r. 

Magdalena Furtak (ul. Emancypan- 
tek 4/39, 20-636 Lublin) odstąpi nu- 
mery 2-4, 11-16, 18-20, 22 i 25 „Fil- 
mu” z 1984 r. 


ze 


prenumeraty krajowej o 50% 
zakładów pracy; 
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Kinorama 


FAKTY 


Sławny „Dyliżans" Johna Forda 2 1939 
roku, z Johnem Wayne w roli głównej, 
powtórzony następnie w 1966 roku przeż 
Gordona Douglasa ma być sfilmowany 
po raz irzeci z Ktlsem Kristoffersonem, 
Johnny Cashem i Willi Nelsonem. 

* 


Julie Andrews objęła główną rolę w lilmie 
„Duał łor Ono", który realizuje w Londy- 
„nie Andriej Konczałowski 


* 
Sissy Spacek A zdjęciu) — aktorskie 
odkrycie sprzed dziesięciu lat, klędy to 
|. btRta) w horrorze Brlana De Palmy 
„Ćarrie”, Renomę zapewniła jej współ- 
praca z Altmanem („Trzy kobiety”) I Co- 
sta-Gavtasem (Zaginiony) Obecnie 
Slssy Spacek trlumłuja na amerykań- 
skich ekranach w filmie „Marie”, 
rowanym przez Rogera Donaldi 
młodą odważną kobietę, pracując 
downietwie. Jej bohaterka ujawnia, że 
gubernator stanu Tennessee zamieszany 
jest w kryminalne ałery. Scenariusz, o- 
party na wydarzeniach autentycznych, 
napisał Peter Maas („Serpico”). 


Fot. Gina Revue 


Sigourney Woaver 


SPOTKAN 


W oczekiwaniu 
deseru 


Sigourney Weaver pamiętamy ze 
znskomitej roll w kosmicznym horrorze 
„Obcy = ósmy pasażer «Nostromo»". 
Oglądaliśmy ją potem jako partnerkę 
Mela Gibsona w „Roku niebezpieczne- 
go życia”. Sigourney wystąpiła ostat. 
nio w filmie francuskim „Jedna kobieta 
czy dwie?", Z tej okazji rozmowa w ty- 
godniku „Premióre”: 


Fot, Pranióra 


© Rzadko żdarza olę, aby aktorka 
amerykańska grała w tllmie francuskim. 
dak poznała pani reżysera Daniela Vig- 
ne? 

= Przyszedł ha przedstawienie „Hurly 
Burly", które głaliśmy z Willamem Hur: 
tem na Broadwayu. Potem opowledział 
ml za kulisami treść swego filmu. Ponie- 


2 Gorardom Depardieu w filmie „edna koble- 
te, czy dwie” Fot. Premióre 


waż mój francuski jast raczej kiepski, od- 
powiadałam często: „hm.hm." Ale Vigne 
ło pasjonat. Naprawdę chciał, żebym 
grała tę rolę. To bardzo miłe spotkać re- 
żysera, który pisze rolę: specjalnie dla 
mnie. Przeczytałam więc scenarlusz w 
czasie swego mlodowego miesiąca 
(wyszłam za mąż w październiku 1984) | 
powiedziałam mężowi, że berdzo mi się 
podoba. Nigdy jeszcze nie grałam w fil- 
mie komediowym, w którym jest sporo 
rzeczy wzruszających... Zgodziłam się, a 
połem dowledziałam się, że moim part. 
nerem będzie Górard Depardieu, którego 
niezmiernie podziwiam. 


© Czy chciałaby pani pracować tak- 
te z Innymi aktorami francuskimi, nie 
tylko z Depardieu? 

- Ależ tak, niezmiernie odpowiada ml 
Idea, że aktorzy to bracia i siostry, W 
pewnych krajach związki zawodowa 
krzywo palrzą na obcych aktorów. Uwa- 
żam jednak, że możliwość takiej współ- 
pracy jest ważna I stymulująca. Podobne 
doświadczenie wiele mi dało przy reall- 
zaoji filmu w Australii - „Rok niebaż- 
plecznego życia” Petera Wolra, W ten 
sposób można nauczyć się czegoś no- 
wego, choć z drugiej strony spojrzenie 
na ekipę, na rodzinę jaką tworzy, uświa- 
damia, że ówiat filmu jest wszędzie ten 
sam. To dodaje pewności siebie. 


© A jakie zauważa poni tóżnico? 

— Nie są zbyt wialkie. Eklpa Daniela 
Vigne była bardzo szybka, W Australii 
wszyscy pracują |ak' maszyny -- w Sta- 
nach nie zawsze. Ale różnica tkwi raczej 
w atmosłerze. We Francji spotkałam sle z 
wielką życzliwością. 


6 Odkryliśmy panią w „Obcym”, 
tatnio oglądaliśmy „Ghostbusters 
(Pogromcy duchów) Ivana Reltmi 
Jakie momenty były najważniejsze w 
pani kai 1) 

-„O mój plerwszy fllm I bardzo 
ttudny, Trudny dla wszystkich. Zaczęłam 
rozumieć jak się naprawdę robl kino do- 
plero przy „Roku niebezpiecznego ży: 
cla”, Przedtem grałam tylko w teatrze | 
było to bardzo wygodne. Dzić lubię i kino 
I teatr, nie przeszkadzają ml różnice mię- 
dzy nimi. Czuję, że zrobiłam postępy. 
Przywykłam już do chaosu na planie. Ale 
klady widzę swoich partnerów w rodzaju 
Depardieu czy Michaela Caine, który za- 
grał w sześćdziesięciu illmach, zazdrosz- 
czę Im doświadczenia. 


© Czy ną role, które panią szczegól: 
nle dzić pociągają? 

- Zawsze szukam mocnej historii, bo 
aktor nie może sobie pozwolić na dwie 
godziny na ekranie bez takiego zaplecza, 
Chciałabym grać więcej w teatrze, więcej 
pisać. Istotne jest szukanie ról odmien: 
nych | dlatego cieszę się, że różni reży- 
sorży znajdują we mhie coś Innego. Na- 
pisałam dla Reitmana historię, w której 
powinnam zagrać siłaszliwą primadon- 
nę, kobietę tym bardziej okropną, im bar< 
dziej zwariowana jest fabuła.. To dla 
mnie rekompeńsata 'po przepracowaniu, 
takl deser na koniec.roku, 


Stawa nikogo z naa nie pozo- 

stawia nietkniętym, Wielu ludzi 

niszczy, włalu czyni kalekami. 
CHARLTON HESTON 


Stem 


REMIERY 


Tuż przed Mao 


Goraż Gześciej mów się dzisiaj o klne- 
matograłii chlńskiej, I to nie tylko o lil- 
mach współczesnych, ale także liczą: 
cych sobie już sporo lat. Wiele z nich jest 
prawdziwym wydarzeniem Tak właśnie 
stało się z wprowadzonym na ekrany kin 
zachodnich filmem „Kruki | wróble” 
Zheng Junii, Powstał w Szanghaju w roku 
1948, na kilka miesięcy przed upadkiem 
Kuomintangu I zwycięstwem ludowej ar- 
mil wyzwolenia. Reżyser uzyskał zgodę 
na zdjęcia po przedstawieniu fikcyjnego 
scenariusza. Wkrótce jednak władzo 
Kuomintangu zorlentowały się. że je o- 
ele: 


szukano I dalsze zdjęcia eklpa robiła już 
potajemnie, 
Jean Roy z „L'Humanitó” twierdzi, że 


„kruki i wróble” to populistyczna kome: 
dla, współczesną włoskiemu neotealiz- 
mowi, a zarazem komedia ludzka, nie zni- 
żająca się do łatwej propagandy I jej ste- 
reotypów. Recenzent „Le Monde”, Jac- 
ques Siolier pisze, że tón stary lllm chiń- 
skl zasluguje na znacznie większe zainte- 
resowanie niż wiele filmów najnowszej 
produkcji, które grane_ są obecnie na 
irancuskich ekranach. To zalnteresowa- 
nle ma charakter polityczny | społeczny. 
Akcja toczy się bowiem zimą 1948 roku w 
Szanghaju i opisuje ostatnie chwile ko- 
nającego Kuomintangu, jego tunkcjona- 
rlusży, marzących tylko o zabezpieczeniu 
swoich dóbr | schronieniu się w bez- 
piecznym miejscu. Jest tu także opis bru- 
talnych metod policji, handlu złotem, 
czarnego rynku, spekulacji, korupcji. 
Scenarlusz koncentruje się na mieszkań 
cach niewielkiej szanghajskiej kamieni- 
cy, którą chce sprzedać Hou, związany z 
Kuomintangiem, wywłaszczając przed- 
tem prawowitego właściciela, którego 
syn. jest komunistą | spychając go do 
sutereny. Hou zamierza sprzedać dom, 
uciec z pieniędzmi do Kantonu, a stam- 
tąd na Tajwan. Zagrożeni lokatorzy naj- 
pierw próbują radzić sobie na własną 
rękę, a późnie! solidarnie przeciwstawia: 
Ją się chciwemu „krukowi”. 

Ale nawet w m opisie wspólnej walki 
nie ma nic że schematu. Gnębieni lokato- 
rzy to drobnomieszczanie, zastraszeni, 
wahający się, wyczekujący lepszych dni. 
Są prawdziwi, jak bohaterowie włoskich 
filmów neorealistycznych. Mimo zbliżania 


«Kruki I wróbli 


, reż. Zneng Juni 
Fot. Le Nouvel Observateur 


slę Mao, w filmie Zheng Junli nie narodził 
się jeszcze „bohater pozytywny” Ta 
Gzarno-biała kronika z Szanghaju zimą 
1948 roku została zrealizowana z udzia- 
łem niezmiernie populatnych w Chinach 
aktorów, jak chociażby Zhao Dan, graja: 
cy rolę Xiao, wędrownego handlarza. 
Zhao Dan uważany był za artystę posię- 
powego, ale później rewolucja kulturalna 
wirąciła go do więzienia. Zakazano mu 
występowania przez dziesięć lat. Zmań. 
Już na wolności i po rehabilitacji w roku 
1980. Oflarą rewolucji kuliuralnej był tak- 
że Zheng Junii. Umart w 1969 roku, w 
więzieniu. Dopiero po latach doczekał 
się pośmiertnej rehabilitacji 


Katla 
Rieclarelli 


Słynna włoska śpiewaczka sopranowa 
wystąpiła w roli Desdemony w ekraniza- 
cjl „Otella”, reżyserowanej przez Franco 
Zetlirelliego. Jej partnerem jest Placido 


Domingo. 
Fot. Epoca 


